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RESUMO 
 
 
 
 
As primeiras publicações de quadrinhos de terror pela editora La Selva a 
partir de 1950, iniciaram uma tradição editorial que se prolongaria por cerca de 40 
anos no mercado consumidor brasileiro. A popularidade do gênero de horror nos 
quadrinhos brasileiros permitiu a proliferação, a sobrevivência e o crescimento de 
muitos pequenos editores, principalmente da periferia paulistana. Dos métodos de 
importação e adaptação de material da editora La Selva à busca de emancipação e 
valorização do artista brasileiro pela editora Outubro, temos no quadrinho de terror 
uma importante fonte de material para uma reflexão sobre práticas de trabalho, 
organização e metodologia dos editores brasileiros das décadas de 50 e 60. 
Focalizando a exploração comercial do gênero de horror nestas duas décadas, 
pretendemos traçar uma abordagem sócio-histórica das relações de trabalho, 
produção e consumo, sem perder de vista as intermediações entre os diversos grupos 
sociais envolvidos nestes processos. Correlacionando as interferências entre códigos 
de técnica e de linguagem entre as diversas mídias, buscaremos comprovar a 
influência dos meios de comunicação e produção cultural na construção de novas 
habilidades profissionais, novos métodos e formatos de produtos. Investigando as 
heranças nos métodos, técnicas e linguagem do legado pulp das revistas de emoção 
sobre novos formatos como o gibi e a revista de fotonovela, veremos que a 
introdução destes novos formatos no mercado foi ocasionada pela necessidade de 
alteração nas escolhas de publicar, rumo à massificação. Neste período histórico de 
consolidação das indústrias culturais e de convergência das mídias no cenário 
cultural brasileiro, inter-relacionaremos a tradição editorial dos quadrinhos de terror 
iniciada pela La Selva e pela Outubro, a popularidade da novela de rádio e do filme 
cinematográfico. Nas produções de terror de José Mojica Marins e seu folclórico 
personagem Zé do Caixão veremos a síntese da mescla entre linguagem e técnica 
transportadas dos quadrinhos para o cinema, seja no transcurso narrativo e visual, 
como no reaproveitamento de profissionais ligados a tradição de horror nos 
quadrinhos. Na análise técnica, discursiva e sócio-histórica das obras selecionadas, 
pretendemos expor a visão destes grupos sobre o desenvolvimento tecnológico, 
assim como por outro lado, compreendê-lo como resultado da interatividade entre 
múltiplas áreas e atores sociais.  
 
 
Palavras-chave: gibis de terror, Editora La Selva, Editora Outubro, Zé do Caixão 
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ABSTRACT 
 
 
 
 
 
The first publications of horror comics edited by La Selva Publishing since 
1950, started an publishing tradition that would last nearly 40 years in the Brazilian 
consume culture. The popularity of the horror genre in the Brazilian comics allowed the 
proliferation, survival and growth of many small publishers, mainly allocated on the 
suburbs of São Paulo. By the methods of importation and adaptation of editorial matter 
from La Selva Publishing , or because the search for emancipation and development of 
Brazilian artists by Outubro Publishing, the horror comics becomes an important 
material source to theoretical research about work practices, organization forms and 
methodology of Brazilian publishers from the 50’s and 60’s. Focusing the commercial 
exploitation of horror genre in these two decades, we will make a socio-historical 
approach of labor relashionship, production and consumption, in view of intermediation 
between different social groups involved in these processes. Correlating the 
interferences between language and technical codes among the media, we intend to 
demonstrate influences of media products and cultural industry to form new 
professional skills, methods and formats. Investigating the inheritance of methods, 
techniques and language of the legacy from the pulp fiction in pulp magazines, from 
which emerged new formats such as comic book and photo-romance magazines, we 
observe that the introduction of these new formats was caused by the need to change the 
choices of publishing towards massification. In this historical period of the 
consolidation of cultural industries and media convergence in the Brazilian cultural 
scene, we will compare the tradition of horror comics started by La Selva and Outubro, 
with the popularity of radio broadcast and motion picture film. In the filmography of 
José Mojica Marins and the popular character Zé do Caixão (Coffin Joe), we see a 
synthesis of the blend betwen technical language and the course of visual narrative, 
transported from comics to the movies, as the reuse of professionals related to the horror 
tradition in Brazilian comic. In the technical, discursive and socio-historical analysis 
about the selected works, we expose the vision of these social groups on technical 
development, and on the other hand, understand it as a result of interaction between 
multiple areas and social actors. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 
No histórico da produção editorial de histórias em quadrinhos no Brasil, 
ocorreram certos tipos de publicações cujo efetivo nível de importância para o 
desenvolvimento de fatores técnicos, metodológicos e profissionais, ainda é pouco 
estimado, assim como suas implicações nas relações sócio-culturais. Algumas dessas 
publicações e suas linhas de produção editorial, foram notáveis por apresentar uma 
confluência de fatores, que possibilitam uma abordagem sócio-técnica 
1
, seja na 
introdução de novas tecnologias, na expansão de mercados ou na introdução de 
costumes culturais.  
O florescimento a partir da década de 50, das grandes companhias editoras de 
quadrinhos como a Editora Brasil América-Latina (EBAL), a Rio Gráfica Editora 
(RGE) e a Editora Abril, foi acompanhado por uma diversidade de pequenas editoras, 
que embora nunca chegassem a ter o porte empresarial destes gigantes do mercado 
editorial brasileiro, publicaram um enorme volume de revistas e popularizaram gêneros 
temáticos durante muito tempo de circulação. Companhias editoras como a La Selva e a 
Outubro 
2
, jamais chegaram a ter o status de potência editorial como a EBAL, a RGE ou 
a Abril, mas se tornaram marcos da produção editorial brasileira por introduzirem e 
explorarem um gênero temático que perdurou por cerca de 40 anos, com uma 
popularidade que só viria a declinar ao início dos anos 90: o gênero de horror 
3
 nos 
quadrinhos brasileiros. 
                                            
1 A perspectiva sócio-técnica propõe a integração entre investigadores provenientes das ciências sociais (sociólogos, 
antropólogos, economistas) e representantes das ciências “duras” e das engenharias (físicos, engenheiros, técnicos) 
articulando campos disciplinários diferentes na convergência em torno de preocupações comuns. A ligação entre 
considerações sociológicas e técnicas propõe uma resignificaçãona maneira de pensar e produzir tecnologias, assim 
como repensar o estudo da tecnologia dentro de uma instrumentação de análise sociológica. Ver: CALLON, Michel. 
Society in the making: the study of technology as a tool for sociological analysis. In: BIJKER, W; HUGHES, T; 
PINCH, T. The social construction of technological systems: new directions in the sociology and history of 
technology. Cambridge: MIT Press, 1989. 
2 Ao apresentar um quadro de tiragem anual de títulos por editoras, José Marques de Mello (1971) esclarece que por 
volta de 1967, enquanto algumas das grandes editoras como EBAL e Abril sequer publicavam esse gênero de revista, 
La Selva, Novo Mundo e Taika (sucessora da Outubro), juntas eram responsáveis por 85% das publicações de terror 
no mercado brasileiro, com uma tiragem anual de 3.240.000 exemplares.Ver: MELLO, José Marques de. 
Comunicação Social: teoria e pesquisa. 5ªed. São Paulo: Vozes, 1977. 
3 Denominamos “horror” ao gênero como um todo por considerar a terminologia mais abrangente no que diz respeito 
ao caráter de sublimidade que envolve diversos aspectos tais como a aversão, o medo e a repulsa. Enquanto 
atribuímos a denominação “terror” ao sentido de aterrorizar através da representação da morte, da violência e da 
monstruosidade apresentada no conteúdo das publicações. Portanto, utilizaremos como convenção para designar o 
gênero temático como “gênero de horror” e sua representação nas publicações como “revistas de terror” ou mais 
especificamente “quadrinhos de terror”. Definições sobre horror e terror em: CARROLL, Noel. The Philosophy of 
Horror. 1ª ed. New York: Routlidge, 1990. 
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A publicação de gibis de terror descreveu uma faixa de produção editorial das 
mais longas e sólidas que se pode observar na produção de quadrinhos no Brasil e que 
merece maior atenção nas pesquisas acadêmicas sobre os meios tecnológicos de 
comunicação e de entretenimento. A relevância de uma reflexão mais cuidadosa sobre 
este gênero temático popular, pode ser reforçada à medida que percebemos a aceleração 
do grau de desenvolvimento das companhias que o adotaram como título de publicação. 
Houve uma proliferação muito rápida do número de pequenos editores que emergiram 
no mercado explorando quase que integralmente o gênero de horror em suas 
publicações. Para termos uma idéia mais clara do peso da influência do horror sobre o 
mercado brasileiro de revistas em quadrinhos, Rudolf Piper estima que somente até 
meados da década de setenta, “[...] do total de 1417 gibis até hoje lançados no Brasil, 
nada menos que 167 foram dedicados a esse gênero, ou seja, 12% do total” (PIPER, 
1976, p.07).  
Entretanto, não são apenas os dados numéricos da produção ou da proliferação 
de editoras em torno do tema que trazem importância a este gênero, pois o conteúdo das 
histórias de terror destas publicações, claramente reflete os aspectos que revelam 
elementos significantes das práticas e dos costumes culturais da época. Nestas histórias 
vemos o choque freqüente entre os aspectos da cultura urbana e as tradições típicas do 
interior, que são os indicadores de uma sociedade em pleno regime de modernização 
industrial e urbanização. A importância do quadrinho de terror não está só na produção 
industrial como também na significação cultural. Como confirma Moacy Cirne, o 
quadrinho de terror brasileiro indica também as inclinações culturais do leitor e do 
produtor, pois “[...] mais do que uma realidade editorial, o quadrinho de terror, em 
nosso país, é uma realidade cultural” (CIRNE, 1990, p.44).  
É essencial que se faça uma abordagem de pesquisa que não separe produção de 
cultura, numa linha de pensamento que valorize de fato estes aspectos sócio-técnicos de 
um período tão rico da produção editorial brasileira. Muitos estudos de grande 
relevância teórica já foram produzidos a respeito da produção de revistas em quadrinhos 
no Brasil e entre esses estudos ocorrem em abundância as cronologias e os resgates 
históricos, aparecem várias biografias sobre autores e editores, crescem as pesquisas 
sobre linguagem e os estudos que relacionam os quadrinhos à educação 
4
. Entretanto, 
                                            
4 Encontraremos entre vários, alguns estudos teóricos importantes tais como: ANSELMO, Zilda A. Histórias em 
quadrinhos. Petrópolis: Vozes, 1975; MOYA, Álvaro de (Org.). Shazam!. São Paulo: Perspectiva, 1970; CAGNIN, 
Antonio L. Os quadrinhos. São Paulo: Ática, 1975; CALAZANS, Flávio M. A. Histórias em quadrinhos no Brasil: 
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ainda se produzem poucas pesquisas concentradas especificamente nos aspectos sociais 
e tecnológicos da produção de quadrinhos no país, e ao adotarmos o ponto de vista 
sócio-técnico, quando nos referimos à produção editorial dos quadrinhos de terror 
brasileiros, queremos descrevê-la através da formação de seus trabalhadores, dos seus 
aspectos de desenvolvimento técnico e metodológico, como também através das 
práticas de distribuição e formação de mercado consumidor.  
 
Hipóteses, objetivos da pesquisa e objeto de estudo 
 
O estudo dos quadrinhos, em específico o estudo dos quadrinhos de horror entre 
1950 a 1967, desvenda um universo de relações  sócio-históricas nos campos da 
produção, da tecnologia, do trabalho e do consumo,  assim como as interações entre os 
diversos grupos sociais envolvidos nestes processos. Partimos da hipótese de que 
através da análise sócio-técnica da materialidade deixada pelos quadrinhos de terror, 
chegaremos à compreensão dos processos de desenvolvimento técnico e de construção 
de linguagens, demonstrando as práticas e os anseios dos trabalhadores gráficos, as 
intenções de seus empregadores e uma parte do imaginário do público leitor. Tal análise 
da materialidade destas histórias em quadrinhos, também nos possibilita  correlacionar 
as interferências entre códigos de técnica e de linguagem entre as diversas mídias, 
comprovando a influência dos meios de comunicação e produção cultural na construção 
de novas habilidades profissionais, novos métodos e formatos de produtos. 
O principal objetivo desta reflexão é que se possa observar através da 
popularidade de um gênero temático, os fatores de interação entre a produção cultural, a 
organização de grupos de produtores em torno das práticas de trabalho e as 
possibilidades de desenvolvimento de novos formatos e tecnologias na indústria 
editorial brasileira. Buscaremos também, como outros objetivos da análise desta 
produção material: resgatar o histórico das publicações, das editoras e dos personagens 
que compuseram esta produção editorial significativa da história dos quadrinhos 
brasileiros; demonstrar as heranças editoriais, os processos ocultos da organização e da 
execução do trabalho cotidiano que levou à produção material desta enorme quantidade 
de publicações ao longo de décadas; buscar nesta produção material, as possibilidades 
                                                                                                                                
teoria e prática. São Paulo: Unesp/Proex, 1997; CIRNE, Moacy. Uma introdução política aos quadrinhos. Rio de 
Janeiro: Achiamé/Angra, 1982; BIBE-LUYTEN, Sônia M (org). Histórias em quadrinhos: leitura crítica. São Paulo: 
Paulinas, 1984; GONÇALO JÚNIOR.  A guerra dos gibis: a formação do mercado editorial brasileiro e a censura aos 
quadrinhos, 1933-64. São Paulo: Companhia das letras, 2004; VERGUEIRO, Waldomiro; RAMOS, Paulo (Orgs). 
Muito além dos quadrinhos: análises e reflexões sobre a 9ª arte. São Paulo: Devir, 2009. 
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de interação pública do leitor, no campo das resistências e das conformações com os 
valores hegemônicos da sociedade da época; comprovar a influência dos meios de 
comunicação e produção cultural na construção de novas habilidades profissionais, 
novos métodos e formatos de produtos; inter-relacionar a produção editorial dos 
quadrinhos de terror com outros produtos de mídia tal como o filme cinematográfico. 
 
Métodos para a definição do objeto de estudo e do período histórico de pesquisa 
 
 
Ao propor os quadrinhos de terror como objeto de estudo, buscamos regatar a 
memória destas publicações, dos trabalhadores gráficos e das editoras que os 
produziram, trazendo esclarecimentos sobre um período ainda obscurecido pela 
escassez de reflexões teóricas específicas, sobre seu contexto estrutural de produção e 
sua associação à cultura brasileira. Enfatizando a perspectiva sócio-técnica, destacamos 
a importância destas publicações como testemunhos, que nitidamente descortinam um 
universo de relações tecnológicas passando pelo crivo das escolhas sócio-culturais.  
Com base nas informações obtidas preliminarmente em alguns dos autores 
selecionados, compreendemos que em cerca de quatro décadas que se estendeu a 
produção de quadrinhos de terror, emergiram no mercado brasileiro dezenas de editoras 
e gerações de trabalhadores gráficos, inundando-o com uma quantidade de títulos ainda 
difícil de estimar. Ao elaborarmos uma rápida cronologia fundamentada nos principais 
acontecimentos referentes a esta produção, ela pode ser descrita em quatro fases 
distintas, sendo elas: o período da introdução do gibi de terror pela editora La Selva, das 
grandes revistas de longa circulação como O Terror Negro, e da concorrência com a 
editora Outubro (1951-1967); de fragmentação das publicações de terror em muitos 
títulos de curta circulação, publicados por uma grande quantidade de pequenos e médios 
editores como Taika e Edrel (1968-1974); de investimento dos grandes editores nos 
quadrinhos de terror, publicando revistas como Kripta (RGE), Spektro (Vecchi) e 
Capitão Mistério (Bloch) (1975-1982); de retração do mercado e das últimas grandes 
séries como Calafrio e Mestres do Terror (D-Arte) (1983-1991).  
Pela inviabilidade de se produzir uma pesquisa satisfatória em termos de 
aprofundamento teórico, cuja abrangência compreenda toda esta produção 
extremamente longa (cerca de 40 anos), optamos por fazer inicialmente um 
levantamento geral sobre as publicações de terror nos quadrinhos, para que pudéssemos 
selecionar períodos de maior importância editorial. Neste levantamento que abrange o 
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período de 1950 até 1999, discriminamos graficamente os títulos de revistas agrupados 
por editores, de maneira que pudéssemos datar e estabelecer o tempo de existência das 
editoras e de circulação das publicações.  
 
 
 
Figura 1 - Detalhe de gráfico com levantamento de editores e títulos de terror - informações sobre editores e 
títulos publicados entre os anos cinqüenta e setenta, ver: ANEXO 03. 
 
Em seguida, analisamos alguns fatores históricos pertinentes, distribuição de 
editoras no mercado, volume de produção, quantidade e tempo de circulação de títulos 
no mercado. Sem o objetivo de tentarmos estabelecer uma lista completa de editores e 
títulos, buscamos elaborar um gráfico com o panorama referencial geral das editoras e 
das publicações do gênero de horror, para em seguida fazermos algumas constatações 
preliminares sobre o comportamento deste segmento editorial ao longo de sua existência 
e selecionarmos um período de maior interesse para esta pesquisa.  
Para isso, baseamo-nos na análise quantitativa das publicações, comparando 
sobreposições e justaposições numéricas, além de associá-las a informações históricas 
para a formulação de algumas destas deduções numéricas. Através da análise do mapa 
desse levantamento, foi possível formular algumas das deduções que nos ajudaram a 
destacar fatores do período entre 1950 a 1967 em relação aos outros períodos desta 
produção: Editoras como a La Selva e a Outubro produziram gibis de terror 
intensivamente entre 1950 e 1967; a década de 50 foi nitidamente caracterizada pelo 
domínio absoluto de mercado da editora La Selva como a maior produtora de gibis de 
terror, enquanto na década seguinte a editora Outubro passou a dividir esse mercado 
com a La Selva; os títulos publicados entre 1950 e 1967, como O Terror Negro, Contos 
EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967
LA SELVA  (1948-1968) O Terror Negro 51 67
Contos de Terror 54 64
Sobrenatural 54 67
Frankenstein 59 67
Histórias de Terror 60 67
Vodu 67
Pânico 67
Terror e Pavor
Sinistro
NOVO MUNDO (195?-1968) Estranhas Aventuras 52 53
Noites de Terror (1ªsérie) 54 57
Noites de Terror (2ªsérie) 58 67
Gato Preto (1ªsérie) 54 57
Gato Preto (2ªsérie) 58 64
Medo 54 55
Mundo de Sombras (1ªsérie) 54 57
Mundo de Sombras (2ªsérie) 58 67
Histórias de Horror
Terror da Meia Noite
Sombra do Pavor
A Mão Negra 52
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de Terror, Sobrenatural, Histórias Macabras e Seleções de Terror estavam entre os 
títulos de maior longevidade em circulação no mercado brasileiro; a dissolução da La 
Selva e da Outubro, entre  1966 e 1967 caracterizou nitidamente o fim de um período 
com características estáveis de publicação, abrindo espaço para um novo tempo 
marcado pela pulverização de mercado e pelo nascimento de dezenas de pequenas 
empresas que passavam a explorar o gênero; o período de 1950 a 1967 caracterizou 
nitidamente a formação deste mercado editorial. 
Essas deduções foram suficientemente relevantes para elegermos o período 
histórico entre 1950 e 1967, juntamente com as editoras La Selva e Outubro como 
objeto de pesquisa
5
. Ligados ao objeto de estudo, outros elementos precisam ser 
investigados pela proximidade a esta produção editorial: as próprias publicações de 
terror como O Terror Negro, Sobrenatural e Contos de Terror entre outras, pela 
materialidade desta produção que corporificam; os diferentes formatos de publicação do 
qual derivaram estas revistas, como as revistas de emoção e as revistas de fotonovelas; 
os editores e os artistas colaboradores pelas aspirações de classe e práticas de trabalho; o 
público consumidor pelo imaginário e pelas preferências estético-ideológicas; as 
transposições desta produção para outros setores da mídia, tais como o cinema. 
Portanto, ao selecionarmos como objeto de tese, este período da produção do gênero de 
horror nos quadrinhos, poderemos concentrar nossa reflexão nos contextos sócio-
culturais desta produção, além de relacioná-la a outros setores da produção cultural da 
época.  
Metodologia para levantamento e seleção de fontes de pesquisa 
 
Ao buscar informações sobre a produção dos gibis de terror produzidos no 
Brasil, fomos à procura de diversas fontes que pudessem apresentar dados integrais ou 
parciais destas revistas. Logo, enfatizamos a inviabilidade de se localizar integralmente 
o conjunto deste material gráfico cuja vasta quantidade e diversidade, tornam 
impossível o acesso a acervos completos.  
Concentramo-nos em investigar acervos remanescentes, que se encontram sob a 
posse de colecionadores, expostos em sites de comércio ou de catalogação, à venda em 
                                            
5 Para que se chegasse a esta escolha, adensamos as informações gerais sobre a produção editorial de quadrinhos de 
terror na elaboração de um levantamento gráfico, cruzando as informações das revistas obtidas no acervo da Gibiteca 
de Curitiba, nos sites de catalogação e vendas de quadrinhos, no catálogo de sebos de Curitiba, no acervo particular 
de colecionadores, além do referencial descrito em: PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. 
São Paulo: Argos, 1978. 
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sebos ou disponíveis em acervos de gibitecas 
6
. Problemas como a investigação em 
acervo de colecionadores são freqüentes, pois boa parte deles dedica sua coleção a 
temas específicos, que nem sempre dizem respeito ao material procurado. Para isso, os 
sites da web, os sebos e o acervo da Gibiteca de Curitiba permitiram oportunidades de 
diálogo e de troca de informações para esta pesquisa, através de um período mais 
extenso de investigação, como também o acesso a uma maior variedade de acervo. 
Através dos métodos que descreveremos a seguir foi possível a catalogação de material 
originalmente produzido pelas editoras procuradas, em quantidade que consideramos 
suficiente para uma reflexão satisfatória sobre seu conteúdo.  
O material catalogado na Gibiteca de Curitiba passou a ser o principal 
referencial de pesquisa, pela possibilidade de manuseio direto das revistas, que 
confrontamos com informações secundárias obtidas nos sites de venda e catalogação 
7
, 
em bibliografia sobre o assunto e no material adquirido em sebos. Alguns destes sebos e 
revendedores de revistas usadas, também representaram uma importante fonte de 
informação, fornecendo acesso a um percentual das revistas procuradas, assim como a 
outros tipos de materiais que puderam ser utilizados como apoio a pesquisa, como as 
revistas de fotonovelas, as revistas de emoção e os livros.  
Através de um levantamento preliminar sobre as publicações de terror no 
Brasil
8
, realizado com os dados coletados nestas fontes de pesquisa, pudemos nos 
orientar em relação às obras mais relevantes para análise. Ainda assim, procuramos 
catalogar todas as obras do gênero de horror que encontramos nos acervos pesquisados, 
como procedimento complementar à ampliação do mapa de publicações. 
Fundamentados neste levantamento, concentramo-nos então, nos títulos produzidos 
pelas principais editoras que atuaram no período de interesse da pesquisa. La Selva e 
Outubro seguramente, possuíam em conjunto, mais de 30 títulos que foram publicados 
                                            
6 Entre as principais entidades selecionadas para a pesquisa podemos listar: Gibitecas: Gibiteca Solar do 
Barão/CTBA – Museus: MIS/CTBA, Casa da Memória/CTBA – Bibliotecas: Biblioteca Pública do Paraná/CTBA – 
Livrarias e Sebos: RS Raridades/CTBA, Sebo Kapricho/CTBA, Sebo Líder/CTBA, Livraria Osório/CTBA – 
Coleções Particulares: Luciano Silva/CTBA, Rodrigo Graça/CTBA – Sites e Blogs Online: Nostalgia do Terror, 
Gibiraro, Golden Age Comics, Guia dos Quadrinhos, Baú da Marvel, Castelo do Gibi, Grand Comics Database, 
Estante Virtual, Mercado Livre. 
7 Mesmo não se podendo atestar diretamente a veracidade das informações do material obtido na pesquisa em sites da 
web, esta foi uma fonte de grande relevância, uma vez que a sobreposição dos dados encontrados com o material 
colhido na Gibiteca de Curitiba pôde esclarecer algumas lacunas, preenchendo hiatos de tempo ou identificando 
edições específicas. De modo auxiliar, a pesquisa em sites passou a constituir um dispositivo de confirmação e 
esclarecimento na fase de listagem e catalogação do material obtido nas fontes. 
8 Ver levantamento em  ANEXO 02 - CATALOGAÇÃO DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL 
(1949-1999) e gráficos com amostragens em ANEXO 03 - GRÁFICOS COM DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS 
TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). 
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ao longo dos anos 50 e 60. Destes títulos, localizamos apenas uma pequena parcela de 
exemplares catalogados, mas que consideramos suficientes para fim de análise de 
conteúdo, como uma amostra que exemplifica adequadamente as características destas 
publicações como um todo.  
 
 
 
Figura 2 - Alguns dos principais títulos selecionados para análise – Linha 01 - O Terror Negro, nº21, capa de 
JAYME CORTEZ, abril/1953, Editora La Selva; Sobrenatural, nº34, capa de JAYME CORTEZ; janeiro/1957, 
Editora La Selva; Contos de Terror, nº40, julho/1957, capa de JOSÉ LANZELLOTTI, Editora La Selva. Linha 
02 - Seleções de Terror, nº36, capa de LYRIO ARAGÃO, julho/1963, Editora Outubro; Histórias Macabras, 
nº23, capa de JAYME CORTEZ, julho/1961, Editora Outubro; Clássicos de Terror, nº15, capa de JAYME 
CORTEZ, abril/1961, Editora Outubro. Acervo do autor. 
 
Escolhemos preferencialmente para leitura e análise, alguns dos títulos 
disponíveis na Gibiteca de Curitiba e no acervo deste autor, em geral aqueles que 
circularam por maior tempo no mercado e representavam as principais publicações do 
gênero de horror para seus editores: Editora La Selva: O Terror Negro (1950-1968), 
Sobrenatural (1954-1968), Contos de Terror (1954-1968); Gráfica Novo Mundo 
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(adquirida pela La Selva em 1958): Gato Preto (1953-1967); Noites de Terror (1953-
1967); Mundo de Sombras (1954-1967); Editora Continental/Outubro: Seleções de 
Terror (1959-1966); Histórias Macabras (1959-1966), Clássicos de Terror (1959-
1963). Outros títulos de editores emergentes ao final deste período também foram 
acrescentados com a finalidade de complementar as análises como: Lobisomem (1967-
1970 - GEP), Mirza a Mulher Vampiro (1967-1971/Editora Jotaesse), O Estranho 
Mundo de Zé do Caixão (1969-1970/Editora Prelúdio).  
Os dados coletados das revistas tornaram-se um apoio importante para 
comprovar e demonstrar as considerações teóricas elaboradas em conjunto com a 
pesquisa bibliográfica feita em paralelo ao levantamento de dados em campo. 
Pretendemos observar as histórias produzidas por autores brasileiros em editoras como 
Outubro, Jotaesse e GEP, com a finalidade de entender como o gênero de horror pôde 
ser adaptado ao contexto do imaginário social brasileiro, assim com relacionar 
afinidades e diferenças ao material de origem americana, que era publicado pela La 
Selva 
9
. Buscamos estes originais americanos publicados em revistas como Beyond, 
Baffling Mysteries e Terror Tales, procurando diferenciar os aspectos de tradução e 
adaptação do material publicado no Brasil em relação a estas publicações. Para isto 
foram selecionadas histórias brasileiras cujos respectivos originais obtivemos através de 
imagens digitalizadas disponíveis em sites como Golden Age Comics ou GCD- Grand 
Comics Database 
10
.  
A partir da seleção destes títulos passamos por uma fase de leitura das histórias 
de terror, para observar estes conteúdos de interesse à pesquisa e fazer o trabalho de 
fichamento e catalogação das características de formato, periodicidade, impressão, 
diagramação, conteúdo e disposição das narrativas, com a finalidade de listá-las para 
análises teóricas posteriores, comparando e interpretando conteúdos. Também 
realizamos uma pesquisa iconográfica, selecionando imagens para análise e 
apresentação nesta tese 
11
. Nesta tese onde o objeto de estudo se refere à produção e à 
                                            
9 Aqui temos maior interesse comparativo pelas diferenças de concepção em relação ao material publicado pelas 
companhias. Enquanto a La Selva e a Novo Mundo optavam majoritariamente pela publicação de material americano, 
a Outubro, a GEP, a Jotaesse e a Taika entre outras, procuravam contemplar a produção por autores nacionais. 
10Algumas das revistas localizadas nestes sites corresponderam ao conteúdo de revistas do acervo do autor. Um 
número pequeno destas revistas também se encontra no acervo da Gibiteca de Curitiba, mas não encontramos 
correspondência em publicações brasileiras para efeito de análise destes. Ver: Golden Age Comics. Disponível em: 
<http://goldenagecomics.co.uk/>; GCD-Grand Comics Database. Disponível em: <http://www.comics.org/>. 
11 Com a finalidade de não prolongar demasiadamente este texto introdutório, apresentamos os detalhes da 
metodologia para fichamento, catalogação e pesquisa iconográfica no APÊNDICE A – COMPLEMENTO 
METODOLÓGICO DA PESQUISA DE CAMPO: FICHAMENTO E CATALOGAÇÃO DAS PUBLICAÇÕES 
SELECIONADAS E PESQUISA ICONOGRÁFICA. 
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linguagem dos quadrinhos de terror, a pesquisa e a edição de imagens têm uma 
necessidade elevada de cuidados e tempo dispensado para sua execução. Grande parte 
do nosso processo de reflexão terá uma dependência significativa da apresentação de 
imagens referentes à indicação e comparação dos raciocínios propostos. Nesse sentido, 
desde o início do levantamento de dados, ocorreu também uma pesquisa iconográfica, 
reunindo imagens passíveis de serem aproveitadas para a representação de conceitos e 
comprovação teórica de hipóteses. 
 
Revisão bibliográfica e bibliografia complementar 
 
A organização bibliográfica para o preparo de base teórica à redação integral do 
projeto compõe-se numa linha central, por autores pertencentes aos campos dos estudos 
de Ciência, Tecnologia e Sociedade (CTS), dos Estudos Culturais, da Teoria Critica 
Social, da História social da mídia, do Multiculturalismo, dos Estudos da linguagem e 
dos gêneros discursivos; além da bibliografia básica para estudo de meios específicos 
como a literatura, o cinema, o rádio, a televisão e especialmente as histórias em 
quadrinhos e as fotonovelas. Detalhando sucintamente as escolhas bibliográficas, 
podemos delimitar nossas principais linhas reflexivas, expondo alguns dos principais 
autores com obras significativas dentro dessas correntes filosóficas que serão a base 
teórica essencial para esta pesquisa. 
Entre as principais linhas reflexivas que orientarão a estrutura desta tese estarão 
os estudos de Ciência Tecnologia e Sociedade (CTS) 
12
, para que possamos 
compreender a tecnologia como uma área integrada à ação humana, desmistificando a 
autonomia dos processos técnicos e integrando-os aos seus contextos sócio-históricos. O 
campo de trabalho acadêmico CTS 
 
e o conjunto do referencial teórico de seus autores, 
apresentam-se como uma plataforma essencial para o estudo de áreas onde a tecnologia 
tornou-se proeminente
13
. Deste modo, evita-se a ênfase no recurso técnico e na 
prodigiosidade do invento como centro das reflexões teóricas, descartando modos de 
pensamento reducionistas, hermeticamente fechados em torno dos aspectos da 
                                            
12 O campo de estudos CTS surgiu nos  EUA nos anos sessenta da convergência interdisciplinária dos estudos em 
sociologia, história e filosofia da ciência, num contexto histórico onde por um lado buscava-se a intenção moderna de 
transformar a sociedade através da ciência e da tecnologia, e por outro ocorria a reação crítica a este projeto. Ver: 
CUTCLIFFE, Stephen. La emergência de CTS como campo acadêmico. In ideas, maquinas y valores. Los estúdios de 
ciência, tecnologia y sociedad. Barcelona: Antropos, 2003; pp. 07-24. 
13 Entre alguns dos autores que buscamos referência no campo CTS de reflexão estão: Andrew Feenberg, Álvaro 
Vieira Pinto, Michel Callon, Hernán Thomas, Donald Mackenzie, Judy Wajcman, Trevor Pinch, Wiebe Bjiker, Ruy 
Gama, Stephen Cutcliffe e Leo Marx, entre outros. 
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historicidade da técnica. O alto valor de contribuição do campo CTS para a abertura de 
novas possibilidades reflexivas vem ao encontro do seu antagonismo com as visões 
deterministas 
14
, e como reação aos moldes tradicionais de concepções triunfalistas e 
essencialistas a respeito da ciência e da tecnologia. Sua concentração nos aspectos 
sociais da ciência e da tecnologia e nos fatores de mudança, ocasionados pela interseção 
de aspectos nestas áreas, direciona-se ao modo de pensar a ciência e a tecnologia num 
cenário interativo e abrangente, onde as relações sócio-culturais e os aspectos de ordem 
técnica, de forma alguma estarão desvinculados 
15
 (BAZZO; LIZINGEN; TEIXEIRA, 
2003).   
A importância do campo CTS nesta reflexão teórica sobre a produção e a 
popularidade dos quadrinhos de terror no Brasil, está no aspecto de apresentar indícios 
de que o surgimento de novos perfis profissionais, modelos técnicos e formatos de 
publicação não podem mais ser explicados convincentemente, por meio de mistificações 
ou de determinismos do tipo “a criação de tal formato mudou o modo de publicar” ou 
“tal artista estava à frente de seu tempo”. Por exemplo, através das perspectivas teóricas 
do campo CTS compreenderemos de maneira mais abrangente, que a criação do 
formato comic book foi resultado da confluência dos modos de publicar em suas devidas 
épocas, ou que o surgimento de artistas como Jayme Cortez e Flávio Colin entre outros, 
foi consequência de variações no aprendizado de linguagens e técnicas restritas ao 
conjunto dos fatores locais e temporais. O campo CTS nos oferece a oportunidade de 
esclarecimentos fundamentais sobre o desenvolvimento tecnológico dos editores 
brasileiros, assim como sobre os aspectos de formação do mercado editorial de 
quadrinhos no Brasil. 
Em conjunto ao campo CTS, bucaremos o auxílio teórico de autores ligados aos 
contextos produtivos e sócio-culturais da modernidade, tal como na Teoria Crítica 
                                            
14 A linha de pensamento do determinismo tecnológico se apega comumente a uma ótica parcial e predominantemente 
voltada ao materialismo tecnológico, negligenciando na maioria das vezes as influências, a interatividade ou as 
conseqüências nos  sociais e ambientais. O determinismo é uma linha ideológica vigente e predominante ainda hoje, 
se analisada fundamentalmente sobre os aspectos políticos e econômicos. Ver: MACKENZIE, Donald & 
WAJCMAN, Judy. Introductory essay and general issues. In The shaping of technology. Buckingham, Philadelphia: 
Open University Press, 1996; pp. 03-27. 
15 A reflexão voltada à ética e as tendências educativas sobre o pensar científico-tecnológico vêm construindo essa 
nova concepção teórica antagônica às correntes de cunho racionalista-determinista que convencionalmente 
direcionam o desenvolvimento científico-tecnológico com maior intensidade, desde o período do pós-guerra. Estes 
mitos de prioridade desenvolvimentista, tais como o do benefício infinito da ciência e do bem-estar social na 
tecnologia, impuseram sistematicamente as convicções tecnocráticas, constituindo uma visão de determinismo 
tecnológico que se embutiu profundamente na cultura popular. Ver: MARX, Leo; SMITH, Merrie Roe. Does 
tecnology drive history? The dilemma of technological determinism. Cambridge-Mass: MIT Press, 1996. 
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Social 
16
, reforçando o princípio de que as mídias tecnológicas não estão desconectadas 
das estruturas sociais. Elas tomam parte nos interesses político-econômicos, integrando 
a organização hierárquica social, constituindo seus mecanismos de manutenção e 
controle, assim como participando das relações ideológicas no jogo de poder na 
sociedade moderna. A busca da expansão econômica e a utilização da tecnologia como 
ferramenta de domínio produtivo, ideológico e cultural, demonstra a íntima associação 
dos meios técnicos aos embates entre os grupos que constituem a sociedade, 
descrevendo-os como elementos não neutros nem autônomos, tendo seu papel como 
reprodutores dos valores ideológicos que permitem seu próprio desenvolvimento.  
A exploração econômica da cultura na modernidade pela indústria cultural 
17
 
delinearia um cenário de pesada massificação na comunicação e na produção de bens 
culturais, transformando arte em mercadoria e permitindo a convergência muitos destes 
setores produtivos em grandes conglomerados industriais. Apesar do conceito de 
indústria cultural de Theodor Adorno ser essencial para a compreensão do contexto 
sócio-produtivo da década de 50, a adoção de sua visão unitária sobre o caráter de 
dominação social, inviabilizaria qualquer discussão mais aprofundada sobre os 
dialogismos e as hibridizações contidas nestes processos dinâmicos de desenvolvimento 
cultural. Neste sentido, o pensamento de Walter Benjamin conduziria a reflexão, se não 
por caminhos diferentes, por direcionamentos alternativos às concepções teóricas 
monolíticas de Adorno 
18
. O conceito da reprodutibilidade técnica 
19
 de Benjamin abre 
                                            
16 Originada dos estudos teóricos da Escola de Frankfurt, fundamentados numa metodologia marxista de 
interpretação histórica, modificada por ferramentas da filosofia da cultura, da ética e da psicologia, a Teoria Crítica 
Social de Theodor Adorno e Max Horkheimer traz conceitos essenciais ao contexto cultural da modernidade. Nas 
perspectivas teóricas sobre a indústria cultural e a massificação da cultura, observamos um sentido nítido de recusa na 
crença de que o intenso desenvolvimento científico-tecnológico fosse capaz de trazer algum fortalecimento das 
democracias emergentes no pós-guerra. Sua linha de pensamento se concentra numa perspectiva à qual os meios de 
produção cultural e de comunicação tornam-se suspeitos de violência simbólica, sendo encarados como meios de 
poder e de dominação. Na massificação da cultura por intermédio das indústrias culturais expõem-se as formas de 
domínio e reificação ideológica dos costumes e interesses das elites dominantes. Ver: ADORNO, Theodor W. 
Indústria cultural e sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002. 
17 Dentro do conceito de indústria cultural, observamos a contundência dos autores em sua teoria crítica à razão 
iluminista que se converte em racionalidade técnica, exercendo o caráter coercitivo numa sociedade profundamente 
alienada. As estruturas de poder se traduzem no modelo de produção de bens culturais, que são legitimadas pela 
racionalidade técnica que se torna a racionalidade da dominação. A manifestação do poder econômico perpetua sua 
dominação através da razão técnica e instrumental, indicando ainda que o espaço em que a técnica adquire seu poder 
sobre a sociedade é o mesmo espaço dos que a dominam economicamente. Ver: ADORNO, Ibid. 
18 Tal como Adorno, Benjamin é enfático na constatação de que o modo industrial de produção da cultura acaba por 
levar à padronização estética e aos fins de domínio econômico e de controle social. Entretanto, o autor vislumbra 
outro horizonte da interferência da técnica sobre a arte, deslocando o viés da abordagem sobre a racionalidade para o 
âmbito das possibilidades da reprodutibilidade técnica dos artefatos. Para que possamos entender melhor os aspectos 
estéticos e dialógicos na década de 50, as concepções da modernidade para Benjamin apresentam uma estruturação 
sensivelmente mais ampla, diversificada e fragmentária do que a visão densa e monolítica de Adorno e Horkheimer a 
este respeito. A exaltação e a superestimação da arte conduzem a perspectiva de Adorno à preservação da santidade 
do objeto de arte, diante do “massacre da cultura” promovido pelos modelos industriais massificados. Em sua Teoria 
Estética Adorno viria então, ao encontro do esforço para se tentar sobrepujar os efeitos nefastos da redução 
mercadológica da arte, na procura de restituir à arte um valor por algo que não se pudesse resumir apenas ao ordinário 
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caminho para uma discussão multifacetada dos aspectos produtivos e da cultura na 
modernidade, num sentido que vai ao encontro da obliquidade de forças envolvidas nos 
processos de conformação sócio-cultural. Compatibilizando os conceitos destes dois 
autores sobre a ação da indústria cultural e as possibilidades abertas pela 
reprodutibilidade técnica, seremos capazes de aproximar a Teoria Critica Social, a 
outras áreas de concentração teórica como a História social da mídia, 
Multiculturalismo, Estudos da linguagem e dos gêneros discursivos 
20
. 
Este conjunto teórico será relevante para que se reforce respectivamente, nesta 
pesquisa sobre os quadrinhos de terror brasileiros: o resgate sócio-historico dos 
processos de desenvolvimento tecnológico que fizeram proliferar os editores a partir da 
década de 50, tais como a introdução de novos modelos produtivos, o reforço das 
indústrias culturais e a convergência dos meios de comunicação e produção cultural; o 
entendimento dos processos interativos de apropriação ideológica e de hibridismos 
culturais que os produtores de quadrinhos desenvolveram através de suas práticas de 
importação de material e de adaptação à produção local até que pudessem desenvolver 
suas próprias histórias; a compreensão das implicações ideológicas na interpretação dos 
discursos de reificação ou resistência social inerentes ao conteúdo de horror e ao 
imaginário do público do leitor brasileiro. Deste modo, entendemos que a reflexão sobre 
um único gênero popular, como o horror, pode ajudar a descortinar estes aspectos que 
eram comuns e essenciais para a maioria dos segmentos da produção editorial dos 
quadrinhos brasileiros da época. 
Orientando o diálogo teórico destas linhas até aqui descritas, iremos ao encontro 
aos Estudos Culturais 
21
 para que possamos compreender a cultura, não como um modo 
                                                                                                                                
valor de troca. O pensamento de Adorno parece estar mais voltado ao conceito de alta-cultura , moldado as 
configurações ideológicas no domínio da kultur, enquanto o pensamento de Walter Benjamin nos parece mais 
adequado à investigação dos conceitos estético-produtivos da cultura de massa, uma vez que reflete profundamente 
sobre as transformações culturais críticas na modernidade, impostas pelas novas  possibilidades da reprodutibilidade 
técnica inserida no conceito de technik. Ver: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e política: ensaios sobre 
literatura e história da cultura. V.1. Obras Escolhidas, 7ª ed. São Paulo: Brasiliense, 1994. 
19 A reprodução mecânica da obra de arte, na era do filme e da fotografia, assim como o seu acesso massificado, 
ofereceria a Benjamin uma possibilidade de análise fundamental a respeito dos rumos estéticos que a arte iria tomar a 
partir da modernidade. A quebra da “aura” do objeto artístico e a dessacralização da arte, também abrem caminho 
para um sentido de democratização do conteúdo artístico e de mudanças irreversíveis nas concepções estéticas na 
modernidade. Ver: BENJAMIN, Ibid. 
20 Entre alguns dos principais autores ligados à História social da mídia, ao Multiculturalismo e aos Estudos da 
linguagem e dos gêneros discursivos teremos: Nestor Garcia Canclini, Jesus Martín Barbero, Peter Burke, Stuart 
Hall, Mikhail Bakhtin, Carlos Alberto Faraco, Arlindo Machado, Jacques Aumont, Santos Zunzunegui e Umberto 
Eco, entre outros. 
21 Os Estudos Culturais produzidos por Richard Hoggart, Raymond Williams e Edward Thompson concentram-se 
nos objetos negligenciados nas práticas acadêmicas de sua época, voltando-se a análise de como o conceito de cultura 
perdera o sentido de “cultivo” na modernidade e propunham um aprofundamento nos estudos da cultura de massa e 
nos meios de comunicação e produção capitalista. Em linhas curtas, podemos aqui relacionar alguns dos conceitos 
compreendidos nos Estudos Culturais e em conseqüência, aparentes nas obras desses autores: Os meios de 
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de vida ou mesmo como um conjunto de costumes autônomos dentro da estrutura 
social. Na reflexão sobre as relações entre a cultura e o materialismo, veremos que todo 
o espaço da cultura, torna-se simultaneamente espaço de produção material, apropriação 
política e embate ideológico, revelando que não ocorrem as aparentes cisões entre as 
camadas de base produtiva e de superestrutura social 
22
 nos contextos da modernidade. 
A princípio, se consideramos que a ação das indústrias culturais é a responsável pela 
sistematização da produção de bens culturais, fundamentada na exploração econômica 
do capital, também não podemos negar o fato de que os objetos produzidos por essas 
indústrias refletem muito mais do que um simples conjuntos de artefatos 
disponibilizados à fetichização, com o único objetivo de consumo: o conjunto de 
artefatos descreve também nossa maneira de produzir, nossos métodos de trabalho, 
nossos costumes e práticas sociais. E se a materialidade da produção reflete e interage 
com as práticas humanas, modificando a esfera social, podemos afirmar que 
materialidade também é capaz de gerar cultura (WILLIAMS, 2002). 
 Sob o foco da análise materialista da cultura, os artefatos e os meios utilizados 
para produzí-los, de maneira alguma são vistos como autônomos. Estes são 
prolongamentos da atividade social e seu estudo implica em penetrar num contexto 
amplo da sociedade que o produziu. Tudo o que se produz pode se tornar fetichizado se 
analisado de maneira unitária 
23
, mas sob uma visão plural estará carregado de 
propósitos sócio-culturais, portanto, “[...] não fetichizar os meios de produção não 
                                                                                                                                
comunicação têm por fim a recepção pela sociedade, visam o público como receptor, portanto entender os meios de 
comunicação também é compreender a apropriação que o indivíduo faz da mídia; O espaço de cultura também é 
espaço de embate político e construção de hegemonia social, e se os meios de comunicação de massa transformam a 
cultura em mercadoria, disseminando produtos culturais é razoável concluir que os embates ideológicos passam a 
estar vinculados às políticas culturais adotada pelas mídias; Os meios de comunicação não são apenas instrumentos 
de imposição e legitimação do padrão cultural das elites que os produzem e controlam, são também a arena de 
interação e disputa pela construção de práticas, formação de costumes e disseminação de gostos estéticos dentro de 
uma cultura em permanente estado de confrontação ideológica na busca de identidades; Estudar e entender os meios 
de comunicação e de produção cultural de uma época é buscar as relações entre classes, práticas cotidianas, 
constituição de poderes, através de seus processos técnicos de produção, artefatos, bens de consumo, enfim, na 
materialidade produzida pela sociedade desse tempo histórico.Ver: MARTINO, Luis M. S. Teoria da comunicação: 
idéias, conceitos e métodos. Petrópolis: Vozes, 2009. 
22 Na perspectiva de Raymond Williams (2003), não apenas a superestrutura social, onde se localiza a cultura, 
determina a base técnico-produtiva do sistema, como também a base produtiva interfere diretamente sobre os 
câmbios na superestrutura, portanto modificando aspectos culturais. Na concepção de Williams, não ocorre uma 
divisão entre base produtiva e superestrutura social, como considerado tradicionalmente na abordagem marxista. Ver: 
WILLIAMS, Raymond. Base and superestructure in Marxist Cultural Theory. In: WILLIAMS, R. Culture and 
materialism: selected essays. London: Verso, 2003, pp.30-49. 
23 A respeito da importância da contextualização sócio-histórica, Walter Benjamin destaca na introdução do estudo 
Paris, Capital do Século XIX, a representação “coisificada de civilização”, onde as criações são “iluminadas” não só 
de maneira teórica como ideológica pela base técnico-econômica, gerando uma sensação de “fantasmagoria” na 
materialidade cultural. Ver: BENJAMIN, Walter. Paris, capital do século XIX - exposé de 1939. In: Passagens. Belo 
Horizonte/São Paulo: UFMG/Imprensa Oficial, 2007, pp.53- 67. 
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significa deixá-los de lado; parte central de uma análise materialista da cultura é a 
história do desenvolvimento e do uso social desses meios” (CEVASCO, 2001, p.162). 
Portanto, na vasta quantidade de revistas em quadrinhos levantadas na pesquisa 
de campo para esta tese, não se contabilizam apenas os números de uma produção 
editorial do passado. Tampouco, estas revistas são apenas artefatos antigos resultantes 
de uma materialidade descartável e sem maior significado. A materialidade contida 
nestas revistas é a materialidade deixada por uma cultura, que pode ser investigada em 
seus pormenores econômicos, técnicos, ideológicos e estéticos, para que se remontem 
os aspectos fundamentais desta cultura de produção e consumo. Cada revista catalogada 
neste levantamento é um pequeno fragmento das aspirações de editores, das práticas de 
trabalho dos colaboradores e das manifestações de gosto e preferência do imaginário de 
seus leitores. É na análise desta materialidade, direcionada pelos Estudos Culturais que 
pretendemos nos orientar, na tentativa de agrupar os códigos técnicos, os atores sociais 
e as linguagens típicas de diversas mídias. Ao correlacionar estes aspectos, 
verificaremos as possibilidades de interatividade que desenrolaram uma parte do 
histórico da cultura material na produção editorial de quadrinhos de terror no Brasil das 
décadas de cinqüenta e sessenta.  
Definidas as áreas teóricas de concentração geral desta pesquisa, buscaremos 
uma complementação bibliográfica, selecionando autores pertencentes às áreas 
específicas de meios como a literatura, o cinema, o rádio, a televisão e especificamente 
as histórias em quadrinhos e as fotonovelas 
24
. Dos textos e autores pesquisados, que 
mencionam especificamente a produção de quadrinhos de terror no Brasil, apenas 
Rudolf Piper (1978) dedica uma obra com a intenção de cobrir inteiramente os períodos 
históricos desta indústria. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960 ainda assim 
acaba sendo uma nostalgia, como descreve seu título, relembrando publicações e 
reunindo textos, histórias e reportagens, sem um aprofundamento analítico mais 
extenso
25
. Portanto, ainda não é de nosso conhecimento, uma obra que compreenda toda 
a extensão deste rico segmento de mercado nos quadrinhos brasileiros, sendo relevante 
                                            
24 Alguns dos autores das linhas teóricas complementares abordadas neste estudo: Cinema: Ismail Xavier, Antonio 
Carlos de Mattos, Vanessa Schwarcz; Literatura: Margareth Ginway, Ana Luiza Martins, Flora Sussekind, Roberto 
de Souza Causo; Televisão: Armand Mattelart, Derrick de Kerckhove, Raymond Williams; Rádio: Elias Thomé 
Saliba, Sonia Moreira, Ronaldo Conde Aguiar; Quadrinhos e fotonovelas: Ian Gordon, Will Eisner, Moacy Cirne, 
Álvaro de Moya, Jayme Cortêz, Waldomiro Vergueiro, Paulo Ramos, Laura Vazquez, Reinold Reitberger, Maurice 
Horn, Gonçalo Júnior, Donald Thompson, Roberto Elisio dos Santos, Scott McCloud, Dick Lupoff, Wolfgang Fuchs, 
Reinaldo de Oliveira, Franco de Rosa, Angeluccia Habert. 
25 PIPER, 1978, op. cit. 
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que apresentemos aqui, uma contribuição que proporcione um aprofundamento maior 
neste sentido.  
Entre alguns dos autores aqui selecionados, que dedicam fragmentos teóricos 
relevantes em suas obras sobre este assunto temos: Álvaro de Moya (1970) menciona a 
importância desta tradição em cronologias sobre os quadrinhos no Brasil
26
; Reinaldo de 
Oliveira (1987) traz entrevistas, depoimentos e dados históricos de seus produtores para 
as revistas da editora La Selva na década de 50
27
; Gonçalo Júnior (2004) apresenta 
textos específicos sobre a produção de terror da editora La Selva e da editora Outubro 
em estudo sobre a censura nos quadrinhos brasileiros até 1964
28
; Luciano Silva (2006) 
destaca o erotismo e a ficção científica mesclados ao terror nas revistas da editora 
paranaense Grafipar num estudo sobre tecnologia e hibridismos culturais
29
; Túlio Vilela 
(2009) traça uma relação entre a religiosidade e o misticismo do povo brasileiro e as 
histórias de terror numa coletânea de estudos sobre linguagem nos quadrinhos
30
. 
Nas escolhas de todos os autores específicos desta complementação teórica, 
priorizamos para a reflexão aqueles cuja linha de pensamento fosse compatível com os 
aspectos sócio-culturais de investigação da tecnologia e da cultura, embora as biografias 
e as cronologias nos tenham fornecido dados históricos importantes para o 
desenvolvimento da argumentação. 
 
Estrutura teórica da pesquisa 
 
O corpo teórico desta pesquisa está disposto em três capítulos que pretendem 
concentrar uma seqüência coerente que forneça pré-requisitos para a compreensão do 
desenvolvimento das linguagens e técnicas que levaram ao processo de surgimento de 
formatos, editores, profissionais e mercado consumidor dos quadrinhos de terror no 
Brasil a partir da década de 50. Também na seqüência, pretendemos demonstrar a 
expansão da popularidade da corrente temática do horror nos quadrinhos e sua 
                                            
26 MOYA, Álvaro de; OLIVEIRA, Reinaldo. História dos quadrinhos no Brasil. In: MOYA, A. (Org.). Shazam! São 
Paulo: Perspectiva, 1970, pp. 197-236. 
27 OLIVEIRA, Reinaldo de. La Selva: pequena história de uma editora popular. São Paulo: Sublime, 1987. 
28 GONÇALO JÚNIOR, 2004, op. cit. 
29 A investigação sobre o gênero de horror já era de grande interesse a este autor desde a dissertação aqui referida, 
embora neste primeiro estudo, o gênero de horror esteja concentrado no período de produção das décadas de 70 e 80 e 
mesclado a ficção científica. Na dissertação, previamente detectamos autores e editores importantes do gênero, assim 
como as conexões com o cinema de horror de José Mojica Marins, que foram pré-requisitos significantes para a 
elaboração das escolhas de objeto e interesses nesta tese. Ver: SILVA, Luciano F. Hibridismo cultural, ciência e 
tecnologia nas histórias em quadrinhos de Próton e Neuros: 1978-1981. Curitiba: UTFPR/PPGTE, 2006. 
30 VILELA, Tulio. A religião e o sobrenatural nos quadrinhos de terror. In: VERGUEIRO, W; RAMOS, P. (Orgs.). 
Muito além dos quadrinhos: análises e reflexões sobre a 9ª arte. São Paulo: Devir, 2009, pp. 113-131. 
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transposição para outros meios de produção cultural no país, em específico para o 
cinema nacional 
31
.  
No capítulo I - Revistas, fotonovelas, comics e gibis: constituição de linguagens, 
códigos técnicos, força de trabalho e mercado consumidor, faremos uma breve reflexão 
sobre a origem da linguagem dos comics, assim como da constituição de códigos 
técnicos e formatos de publicação que possibilitaram a chegada do formato comic book 
assim como o do gibi de terror brasileiro. O capítulo subdividido em Constituição de 
linguagem e elementos semânticos antes do surgimento dos comics; Hibridismo e 
interferência pulp nos códigos de técnica e linguagem das revistas brasileiras de 
emoção; Gibi e fotonovela: a segmentação temática e os novos formatos de publicação; 
pretende introduzir a noção de que as inovações técnicas como a introdução do formato 
comic book, são resultado de uma conjunção de fatores pré-existentes e que derivam de 
anos de práticas de trabalho, técnicas de produção e hábitos de consumo. Todos os 
formatos que antecederam o comic book foram uma materialização das técnicas e da 
organização de trabalho das indústrias que os produziram, transferindo e adaptando suas 
metodologias para a introdução de novos produtos na década de 50, tais como o gibi e a 
revista de fotonovela. A inserção de públicos emergentes e a exploração de mercados 
através de segmentações temáticas também foram a tônica da constituição destas 
inovações técnicas e de linguagem. 
No capítulo II – Os quadrinhos de terror no Brasil: singularidades de um 
gênero e a consolidação de uma indústria, refletiremos diretamente sobre o nosso 
objeto de estudo. Sobre o surgimento da produção dos gibis de terror no Brasil e de seus 
principais editores, nas décadas de 1950 e 1960, veremos nos métodos de trabalho da 
editora La Selva e Outubro o dilema entre importar o material publicado ou produzí-lo 
nacionalmente. Nos tópicos La Selva: aspectos de técnica e trabalho na história de uma 
editora popular; A temática do horror: as revistas de terror ganham o mercado 
brasileiro; A Outubro e o terror nacional: ideologia, nacionalismo e consumo; 
                                            
31 Alguns dos estudos que irão compor o conteúdo teórico dos textos desta tese foram escritos em forma de ensaios 
para as disciplinas deste programa de doutorado ou mesmo expostos em congressos e revistas ao longo de quatro 
anos de curso. Compilados, ampliados e reorganizados estes textos compõem uma reflexão aprofundada sobre o 
gênero de terror nos quadrinhos e sua relação com outras mídias, que se concentra conforme os três capítulos 
principais do corpo desta tese. Ver os seguintes ensaios: SILVA, Luciano F. da; QUELUZ, Gilson L. La Selva: 
aspectos de técnica e trabalho na história de uma editora popular. Anais: IV Simpósio Nacional de Tecnologia e 
Sociedade. Curitiba: UTFPR/PPGTE/ESOCITE, 2011; SILVA, Luciano F. da; QUELUZ, Gilson L. Elementos da 
narrativa gráfica anteriores ao surgimento dos comics. Anais: XXVI Simpósio Nacional de História. São Paulo: USP, 
2011; SILVA, Luciano F. da; QUELUZ, Gilson L. Hibridismo e interferência pulp nos códigos técnicos e na 
linguagem visual das revistas de emoção brasileiras. Revista 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 4, out./dez. 2011. 
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abordaremos os aspectos da introdução da temática popular do horror nos quadrinhos, 
as modificações na maneira de publicar e a metodologia de dois dos maiores editores de 
gibis de terror do Brasil. Nas publicações dos principais títulos em circulação como O 
Terror Negro, Sobrenatural, Contos de Terror, Histórias Macabras, Seleções de Terror 
e Clássicos de Terror, veremos os traços da formação de gerações de trabalhadores 
gráficos a procura de seu espaço no mercado de trabalho e a luta pela emancipação e 
nacionalização das histórias em quadrinhos num grande movimento de classe. 
No terceiro e último capítulo, capítulo III – As narrativas gráficas do medo entre 
os diversos tipos de mídias, relacionaremos a tradição do horror nos quadrinhos 
brasileiros a outros setores da mídia. Em Correlações de linguagem e temática entre os 
quadrinhos de terror e outras mídias e Os quadrinhos de terror transpostos para os 
filmes de Zé do Caixão, poderemos perceber a construção temática pelos editores em 
sintonia com outras mídias, assim como a migração de textos da novela pulp para 
radionovela, da radionovela para o cinema e do cinema para os quadrinhos, de maneira 
a transpor e adaptar linguagens e técnicas. Dos filmes da Hammer à obra de José Mojica 
Marins a produção editorial de gibis de terror, permaneceria interagindo com o cinema 
numa relação clara de transposição e exploração de popularidade. Em A Meia-noite 
Levarei sua Alma temos um exemplo límpido da materialização desta tradição de horror 
nos quadrinhos transposta para o cinema seja em forma de linguagem ou no 
aproveitamento da força de trabalho.  
Complementando os textos da tese, em anexo apresentaremos um compêndio de 
listas catalográficas, gráficos e fichas de identificação, detalhando as etapas 
metodológicas descritas nesta introdução, com pormenores sobre editores, títulos e 
edições que constam nas análises teóricas.  
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CAPÍTULO I 
 
1 REVISTAS, FOTONOVELAS, COMICS E GIBIS: CONSTITUIÇÃO DE 
LINGUAGENS, CÓDIGOS TÉCNICOS, FORÇA DE TRABALHO E 
MERCADO CONSUMIDOR 
 
 
 
A propriedade de narrar acontecimentos ou ficção através das imagens com a 
transposição do texto verbal para o texto visual, com a conversão da narrativa oral para 
a iconografia, acontece desde que se constituíram as primeiras técnicas de 
representação. Estas técnicas vieram a serviço da exposição da palavra diante da leitura 
do olhar, assim como ao gosto da contemplação visual dos argumentos verbais, através 
do registro gráfico do fato acontecido, da lenda remontada ou da crença constituída. 
A associação entre o texto verbal e o texto visual não é nenhuma “descoberta” 
que aqui se pretenda apresentar. Essa associação narrativa aparece como tema de um 
grande número de estudos, sob a ótica de diversos autores, onde alguns observam que 
tal associação remonta aos tempos pré-históricos 
32
. Com o desenvolvimento das 
técnicas pictóricas emergia a manifestação gráfica representativa do discurso oral que 
iria sistematizar-se na simbologia da introdução dos ideogramas da escrita. Desde a pré-
história o falar, o escrever e o desenhar descrevem relações de técnica e de linguagem 
que se misturam gerando meios de expressão que vão muito além da compreensão da 
esfera tecnológica: descrevem também os costumes sociais numa arqueologia de 
artefatos e processos que definem a cultura humana com inseparável de suas técnicas 
(WILLIAMS, 2005). 
                                            
32 Scott Mccloud (1998) estende a linha do tempo para o estudo da linguagem dos quadrinhos à antiguidade nas 
pinturas murais egípcias, aos manuscritos maias e às iluminuras medievais, buscando origens ancestrais para este 
meio de expressão. Enquanto isso, Ian Gordon (1993) prefere associar os estudos de linguagem seqüencial à origem 
dos comics ao final do século XIX, em razão da sistematização de códigos com a industrialização e a cultura de 
consumo emergente na sociedade moderna. Outros autores como Will Eisner (1999) e Paulo Ramos (2009), 
concentram-se nos estudos de linguagem e semântica dos quadrinhos sem enfatizar demasiadamente a busca pela 
origem desta linguagem. Ver: MCCLOUD, Scott. Desvendando os quadrinhos. São Paulo: MBooks,1993; 
GORDON, Ian. Comics strips and consumer culture, 1890-1945. 5ª ed. Washington: Smithsonian, 1998; EISNER, 
Will. Quadrinhos e arte seqüencial. 3. ed. São Paulo: Martins Fontes, 1999; RAMOS, Paulo. A leitura dos 
quadrinhos. São Paulo: Contexto, 2009. 
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Não pretendemos ir tão longe assim, no tempo histórico, para se buscar as 
relações entre técnica e linguagem na narrativa híbrida entre texto e imagens. Tentar 
encontrar uma origem temporal que remonte as origens das histórias em quadrinhos, 
assim como seus métodos de produção, não determina necessariamente uma busca que 
investigue as pinturas rupestres de Lascaux, as narrativas dos baixos relevos da Coluna 
de Trajano ou as estampas da Tapeçaria de Bayeux. Através de busca tão longa no 
passado, correríamos o risco de perder o foco na reflexão sobre o contexto sócio-
cultural, econômico e tecnológico em que se tornou possível a conversão desses 
princípios como meios de comunicação e entretenimento modernos. São os tempos 
adjacentes à Revolução Industrial, que se tornam fundamentais à compreensão da 
formação da sociedade ocidental moderna, pela afirmação concreta dos modelos 
produtivos e societários que geraram os meios de comunicação assim como os novos 
caminhos do texto e da imagem, do modo como os interpretamos hoje. Neste período 
surgem os indícios da pré-existência e da conjugação dos elementos iconográficos que 
transitavam pela imprensa, pela ilustração e pela gravura, que viriam a constituir “[...] a 
multiplicidade de códigos (icônico-visual, lingüístico-verbal) que, precisamente, em sua 
interação constroem a especificidade expressiva do comic” (ZUNZUNEGUI, 1998, 
p.122, tradução nossa).  
Partindo de uma análise de construção da linguagem, buscamos uma forma 
diferenciada de apresentar ao leitor, os elementos semânticos que constituem a 
linguagem dos quadrinhos. Assim temos a possibilidade de vislumbrar um ambiente 
mais rico em informações sobre as condições técnico-produtivas e sócio-culturais que 
permitiram os caminhos da narrativa gráfica antes do surgimento de narrativas como 
Yellow Kid e a sistematização de códigos nos comics
33
. Com as narrativas gráficas 
produzidas em locais diversos, por autores distintos do século XVIII e XIX, podemos 
descrever e demonstrar a existência dos símbolos gráficos, bem como a sua articulação 
na formação de um código semântico adotado e popularizado ao início do século XX. 
Desfazendo a noção ilusória de que o surgimento desta linguagem se deu pela 
sistematização de códigos pelos comics, podemos observar seu esboço articulando-se 
nas obras de autores diversos, ao longo dos dois séculos anteriores numa espécie de 
aurora da representação caricata, da seqüencia e dos códigos semânticos. Muitas das 
convenções que identificamos a partir dos comics – vinhetas, requadros, balões, 
                                            
33 Utilizaremos o termo comics neste texto para definir exclusivamente as publicações americanas, tendo o gibi como 
terminologia correspondente às publicações nacionais. 
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legendas, sarjetas, linhas cinéticas, onomatopéias, – assim se tipificaram porque foram 
articuladas por uma variedade de tentativas técnicas e de modelos de expressão de 
linguagem através das experimentações ao longo do tempo em diferentes locais.  
Como leitores, que vivemos em culturas e períodos diferenciados daqueles que 
produziram essas imagens, tentamos aproximar o que vemos, aos elementos 
iconográficos que compreendemos e que nos foram convencionados pela indústria dos 
comics modernos. Portanto, acabamos por analogia a encontrar “precursores” dessa 
linguagem, como se artistas como Rodolphe Töpffer, Thomas Rowlandson ou Angelo 
Agostini estivessem à frente de seu tempo. Agindo assim, perdemos a visão de um 
contexto cuja riqueza entre as mediações técnicas e culturais ainda é bem pouco 
explorado.  
Em paralelo a constituição de códigos de linguagem e técnica ocorria a 
constituição dos mercados consumidores através das práticas de produção, distribuição 
e consumo de periódicos. Outros tipos de publicações geradas pela massificação 
editorial foram importantes para que possamos entender muitas das características de 
produção das revistas em quadrinhos: o livro, o folhetim, a revista ilustrada, a pulp 
magazine, a revista de emoção. Mas partindo do início do século XX, a proliferação das 
pulp magazines e a influência da Pulp Era americana, será o movimento que nos 
fornece o princípio de boa parte dos métodos e práticas que tornaram os comics 
autônomos como publicação através do formato comic book. Formatos, periodicidade e 
segmentação de gêneros de publicação foram se desenvolvendo na medida em que os 
métodos de produção destas publicações foram pendendo ao conceito de massificação 
na indústria americana.  
A partir da influência da Pulp Era americana sobre as revistas brasileiras, 
confirmava-se o fato de que as traduções do modelo importado ganhavam o mercado, 
gerando produtos caracterizados pelo hibridismo de formatos, de temas e de códigos de 
linguagem. Entretanto, essa interferência não foi o início de um processo de formação 
editorial no Brasil, nem tampouco pôde caracterizar a existência de uma Pulp Era 
brasileira. A Pulp Era americana somente acentuou as tendências do mercado editorial 
brasileiro à massificação e a especialização, que eram latentes num setor que já se 
encontrava em pleno desenvolvimento. A diversidade de formas, resoluções técnicas e 
códigos de linguagem encontrados nas revistas brasileiras, vêm da cristalização das 
possibilidades contidas nos atos de importar, traduzir e adaptar idéias além de seu 
contexto primordial.  
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O nascimento da produção mainstream na indústria editorial brasileira, seja 
através das revistas ilustradas ou das revistas de emoção, teve uma enorme relevância 
não só quanto ao ponto de vista do desenvolvimento técnico-produtivo, como também 
sobre a capacidade de agremiação dos grupos sociais interessados em sua exploração 
econômica. Se as revistas ilustradas introduziam o conceito moderno de abandonar o 
público seleto rumo ao público massificado, as revistas de emoção passariam a 
subdividir este público massificado por preferências de consumo, indo da variedade à 
segmentação temática. A hibridização e a diversidade de códigos, formatos e estruturas 
destas revistas trazem consigo a marca das técnicas, dos métodos e dos trabalhadores 
como constituintes plenos das condições de formação do mercado editorial brasileiro, 
assim como de uma cultura material, composta pela mixagem de atividades de trabalho 
e por produtos que não mais se concentrariam unicamente num tipo de indústria.  
Uma inovação como a introdução do formato comic book no Brasil deu origem 
ao popular “gibi”, mas não representou a primeira iniciativa de “quadrinização” da 
revista brasileira. A introdução do comic book, o gibi e a quadrinização da revista 
brasileira descrevem uma maturidade do desenvolvimento de técnicas e do 
aperfeiçoamento de trabalhadores que incluiria um número cada vez maior de 
tradutores, roteiristas, ilustradores, capistas, desenhistas, letristas e coloristas às linhas 
de impérios emergentes como a Abril e a RGE. Na busca por novos públicos, em 
especial o público feminino, estes editores apostaram não apenas na segmentação 
temática como também na segmentação técnica da quadrinização pela fotografia. A 
revista de fotonovela dava a luz a um novo gênero de publicação para os públicos 
emergentes, atentos ao realismo na representação de seus ídolos da mídia, que 
contracenavam além das telas do cinema e da televisão, nas páginas dos romances e das 
aventuras novelescas. Compartilhando a força de trabalho, incorporando códigos de 
linguagem e técnica, o gibi e a fotonovela constituíram parte essencial da cultura 
material gráfica no Brasil dos anos 50. Estes formatos populares de publicação de 
origem e linguagem semelhante e híbrida segmentaram o mercado brasileiro em 
temáticas específicas e definiram uma demanda organizada e subdividida por sexo e 
faixa etária. 
Na reflexão a seguir sobre a constituição de códigos técnicos e de linguagem, 
sobre a diversidade de formatos das revistas e sobre as práticas de trabalho que abriram 
espaço para a produção de histórias em quadrinhos no Brasil dos anos 50, pretendemos 
nos concentrar em aspectos que vão além das questões técnicas ou da cronologia 
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histórica: partindo do princípio de que toda máquina ou processo corporifica uma 
técnica previamente concebida, entendemos que também as técnicas estão 
corporificadas na materialidade produzida pelas ações dos grupos sociais envolvidos em 
suas atividades econômico-produtivas (VIEIRA PINTO, 2005). Contextualizar o 
histórico das mídias culturais é trazer a tona não só os aspectos relativos aos meios de 
produção de uma sociedade, com também descrever as práticas de seus trabalhadores, as 
aspirações econômicas dos seus produtores, os interesses das elites dominantes e os 
costumes de sua população. Ao refletirmos nesta direção, os processos tecnológicos não 
se tornam mera aplicação de conhecimento científico, mas como extensão da atividade 
humana, indivisíveis das atividades sociais, sejam elas econômicas, políticas ou 
culturais. Portanto, assim como os campos da atividade humana, os meios tecnológicos 
não são autônomos e não direcionam independentemente os rumos da produção material 
de uma sociedade, pois “[...] a escolha da civilização não é decidida pela tecnologia 
autônoma, ela é afetada pela ação humana” (FEENBERG, 1995, p.152). 
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1.1 CONSTITUIÇÃO DE LINGUAGEM SEQUENCIAL E ELEMENTOS 
SEMÂNTICOS ANTES DO SURGIMENTO DOS COMICS 
 
 
1.1.1 Os novos caminhos do texto e da imagem 
 
Com a conseqüente heterogenia das populações a partir do século XIX, se 
aglomerando em função da atividade industrial nos centros urbanos, a decorrente 
ascensão na economia acelerava o movimento de um ciclo onde a força de trabalho 
tornava-se parte ativamente integrante como consumidora de bens e serviços. Num 
contexto cada vez mais inclinado na direção do consumo massificado – que se 
cristalizaria no século XX -, a heterogeneidade cultural das metrópoles produziria 
mudanças significativas no âmbito da literatura e das artes. Vemos então, neste contexto 
de ascensão da indústria, da demografia e do consumo nos centros urbanos, aflorarem 
condições semelhantes aos processos de hibridação intimamente associados à “[...] 
quebra e a mescla das coleções organizadas pelos sistemas culturais, a 
desterritorialização dos processos simbólicos e a expansão dos gêneros impuros” 
(GARCIA CANCLINI, 1997, p.284).  
Estas características de hibridismo se manifestaram na produção cultural na 
medida em que, se introduziam novos sistemas técnicos e se exploravam códigos 
alternativos de linguagens nos gêneros de produção literária e artística, como maneira 
de vanguarda, ou mesmo de adaptação comercial ao novo e numeroso público 
emergente. Tanto no contexto da vanguarda quanto no caminho do comercial, a 
proliferação da imagem tem um papel preponderante como elemento de ampliação de 
horizontes e possibilidade de experimentação. Também a reprodutibilidade técnica, 
representaria nesse momento, não só um aprimoramento tecnológico essencial na 
produção de novas fontes de imagens, como também uma via de indexação pública e de 
popularização da obra ou do artefato produzido, materializado na ilustração do livro 
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infantil, na caricatura do periódico, no panfleto, no folhetim ou na revista ilustrada 
(BENJAMIN, 1994).  
 
 
Figura 3 – Capas de revistas populares da segunda metade do século XIX - Punch Magazine, nº 2003, capa de 
RICHARD DOYLE, novembro/1879, Bradbury, Agnew & Co – Londres. <www.vintage-adverts.com>; 
Revista Illustrada, nº 8, capa de ÂNGELO AGOSTINI, fevereiro/1876, Editor Ângelo Agostini - Rio de 
Janeiro.   <http://patrimoniograficoemrevista.blogspot.com> 
 
O princípio da reprodutibilidade da imagem traria reflexos intensos sobre a 
difusão literária dentro da esfera pública e causaria um choque com conceitos 
tradicionais de arte, seja com a quebra do sentido da aura do objeto artístico ou nas 
modificações envolvendo os processos de trabalho dos artistas e artesãos. Desde a 
invenção da imprensa, o universo verbal e pictórico criou relações entre si por meio da 
reprodutibilidade. O texto tipográfico necessitava, por muitas vezes, da imagem para o 
reforço de seu conteúdo como garantia de um esquema mais integrado entre o verbal e o 
visual, afim da compreensão mais facilitada por parte do leitor. As técnicas mecânicas 
de reprodução passaram por um sensível aprimoramento, desde a invenção da imprensa, 
proporcionando um sistema de combinações de matrizes gravadas. Essa combinação 
entre matrizes produzidas pela tipografia para compor os textos e por técnicas de 
gravura para compor imagens - como a xilogravura e a gravura em metal -, estabeleceu 
o modelo da produção gráfica até o final do século XVIII, quando o desenvolvimento 
dos processos planográficos de impressão causariam uma total reorganização na 
maneira de se produzir imagens e associá-las ao texto (GAUDÊNCIO JUNIOR, 2004).  
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A técnica da litografia transferia a imagem e o texto diretamente do plano, de 
forma contrária ao processo de Gutenberg, que imprimia a partir de uma matriz em 
relevo. Isso implicaria numa revolução com influências profundas no campo de trabalho 
de tipógrafos, ilustradores e gravadores. A hegemonia dos códigos construídos por 
séculos pelos tipógrafos, que dominavam a tecnologia gráfica do período, era então 
subvertida pela abertura proporcionada pela técnica da litografia, pelas novas 
combinações de método, reorganização de trabalho e reformulação estética. O 
conseqüente desenvolvimento da cromolitografia nas três últimas décadas do século 
XIX amplificou a divergência de pensamento entre a antiga tradição gráfica, 
representada pela tipografia e a emergente e avassaladora onda litográfica. Criou 
também, uma enorme polêmica entre profissionais e admiradores da sofisticada arte 
tipográfica, que passavam a repudiar ou por sob dúvida a linguagem e a inclinação 
estética proporcionada pela técnica da litografia. Por outro lado, o acréscimo de um alto 
grau de variações cromáticas num processo que permitia a incorporação da imagem e 
sua fusão definitiva à tipologia, permitiu o aparecimento de uma nova geração de 
designers gráficos, que podiam transpor a criação de sua prancha para as pedras de 
impressão, sem as limitações da tradição tipográfica. Podiam explorar uma ampla 
possibilidade de paletas, produzindo impressos de uma qualidade cromática nunca antes 
vistos na comunicação impressa (GAUDÊNCIO JÚNIOR, 2004). 
 
 
Figura 4 – Rótulos em litografia de embalagens de produtos brasileiros do fim do século XIX – Erva Matte 
Primavera, c.1890, Emilio Von Linsingen & Cia – Curitiba. <http://fundaj.gov.br>; Cigarros A Tabira, 1875, 
Pereira Penna e Cia - Recife. < http://fundaj.gov.br> 
 
O rápido desenvolvimento de variações na técnica litográfica ao fim de mil e 
oitocentos, estava estreitamente relacionado com o crescimento urbano e as 
incorporações materiais na atividade cultural cotidiana. A produção artística na 
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litografia estava definitivamente ligada à produção industrial, materializando-se no 
formato de cartazes, rótulos, estampas, revistas ilustradas, e em toda a sorte de produtos 
disponíveis no comercio, aumentando-lhes o grau de identificação e valoração. A 
inserção da fotografia a este contexto incrementaria ainda mais as possibilidades de 
exploração comercial da produção gráfica e da inserção de imagens na emergência da 
mídia impressa. Desde 1840 já se realizavam tentativas de incorporação dos processos 
fotográficos introduzidos por Niépce e Daguerre ao impresso litográfico, mas somente 
quatro décadas depois – após o domínio da fotossensibilidade, da criação da 
fotolitografia e da introdução da fototipia – tornaram-se viáveis os processos industriais 
em larga escala de reprodução fotomecânica (ANDRADE, 2005).  
Com a incorporação definitiva dos processos fotomecânicos e com a reprodução 
da fotografia nos impressos, fechava-se um ciclo de conformação de um sólido 
repertório tecnológico para a emergente indústria gráfica numa sociedade pautada no 
consumo. A expressiva produção cultural ligada à indústria gráfica, a partir da primeira 
década do século XX, trouxe uma multiplicidade de modalidades na mídia impressa, 
onde a profusão das imagens em associação com o texto, se materializava no 
fotojornalismo, nas revistas ilustradas, nos comics e nas pulp magazines.  
Entretanto, o desenvolvimento dessa base técnico-produtiva não pode ser 
interpretado determinantemente, como uma matriz unitária da produção cultural de seu 
século, ou mesmo dos períodos que o sucederam. Visto que o desenvolvimento dessa 
base tecnológica, pertence à conjuntura de elementos e ações sócio-culturais que o 
possibilitaram, inscrevendo-o como mais um agente de mediação social, agregado a 
base produtiva de uma superestrutura da qual não pode ser dissociado. Assim, se 
buscássemos apenas nos fatores técnicos as respostas sobre o avanço dos processos de 
produção gráfica da imagem, estaríamos negligenciando uma ampla variedade de 
motivações sociais, códigos de linguagem e interpretações culturais que tornaram a 
própria técnica de reprodução de imagens possível.  
Nesse sentido, para refletirmos sobre a apropriação da palavra em conjunto à 
imagem pelos comics ao início do século XX, teremos que voltar nossas atenções além 
do patamar das questões técnicas, investigando as práticas sócio-culturais e as 
concepções estético-artísticas predominantes em épocas que precederam o seu 
aparecimento. 
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1.1.2 Yellow Kid e a sistematização de códigos nos comics 
 
A mescla entre texto verbal e imagens seqüenciadas como forma de narrativa, 
esteve associada à história da representação pictórica ao longo de diversas épocas e 
culturas. Porém a constituição de um código semântico sistematizado entre o jogo de 
texto e imagens sob produção em larga escala, só veio a aparecer no início do século 
XX com os comics.  
Para compreendermos essa constituição de códigos tipificada pelos comics, é 
importante entender a ocorrência de diferenças etimológicas
34
 no referente à utilização 
dos termos comic, história em quadrinhos, bande dessinées ou banda desenhada. A 
maioria desses termos não pode ser interpretada como traduções diretas entre si, ou 
mesmo como referências a um único código semântico, constituído de maneira 
compacta ou linear. Cada uma dessas terminologias descreve o produto de estruturações 
típicas, de conjunturas culturais e produtivas constituídas em tempos e locais 
específicos, onde se desenvolveram códigos narrativos compostos pela mescla, pelos 
hibridismos e pelas adaptações. Portanto, os códigos narrativos apresentam 
características culturais hegemônicas em sua consistência, significantes numa época 
específica e numa sociedade determinada. Conseqüentemente, a incorporação de 
tecnologias e o intercâmbio de práticas sociais entre diferentes contextos culturais, 
fazem com que esses códigos sejam imitados, reinterpretados e adaptados 
culturalmente, até que se modifiquem, conservando, acrescendo ou mesmo descartando 
parte de seus caracteres integrais.  
Assim, os comics norte-americanos constituíram ao início de mil e novecentos, a 
base do conjunto de caracteres hegemônicos – produtivos, simbólicos e ideológicos - 
que predominaram na linguagem narrativa gráfica e seqüenciada, durante o decorrer do 
século XX. Sua constituição nunca deixou de hibridizar-se, ao longo de sua existência 
como gênero de publicação, entretanto na primeira metade do século XX, a linguagem 
dos comics estava plenamente consolidada e sistematizada, trazendo consigo não apenas 
aspectos estético-formais como também uma ideologia, um conceito de indústria, e 
acima de tudo transformando as práticas do modo de vida diário do leitor, como 
comenta Ian Gordon: 
                                            
34 Por exemplo: a origem do termo comics, em inglês, é conectada ao gênero cômico popularizado nos jornais do 
início do século nos EUA;  bandes dessinées, em francês é uma descrição claramente formal, indicando a forma de 
publicação em tiras desenhadas; já o termo aplicado no Brasil - história em quadrinhos - interliga mais a linguagem 
narrativa a forma de apresentação. 
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Um segundo aspecto de interesse para uma análise ideológica pode ser o do 
comic como significante social. Embora muitas vezes os comics sejam 
menosprezados, tratados como “diversões” insignificantes, eles são altamente 
envolventes para muitos escritores, crianças e adultos. A natureza ritual de ler as 
páginas de comic-strip no jornal (algo lido diariamente por adultos e crianças) pode 
vir a ser formadora de uma peça chave na rotina matinal do leitor (MCALLISTER; 
SEWELL; GORDON, 2006, p.4, tradução nossa). 
 
 A sistematização da linguagem dos comics não se fez apenas pelo emprego de 
técnicas e códigos pelos seus criadores, como também pela absorção e pela 
domesticação do público consumidor. A linguagem dos comics passou a tornar a forma 
ideologicamente interessante, uma vez que combina palavras impressas e imagens numa 
forma e num espaço único. Por limitação deste espaço - quatro painéis numa comic strip 
35
 de jornal ou vinte páginas ou mais numa edição de comic book 
36
-, há implicações nos 
aspectos de representação e interpretação, uma vez que o artista/escritor tem que 
recorrer ao estereótipo para transmitir informação de uma maneira rápida no espaço 
reduzido 
37
 (MCALLISTER; SEWELL; GORDON, 2006). O estereótipo e a síntese 
passam a ser a característica base de um sistema semântico que se articula num jogo de 
interpretação onde a imagem acaba por adicionar significantes conjugados aos termos 
lingüísticos, gerando “[...] elementos iconográficos providos de significado unívoco” 
(ECO, 1997, p.145).  
Neste sentido a série Yellow Kid (1895) de Richard Felton Outcault, publicada 
nos jornais nova-iorquinos New York World e New York Journal, não se torna relevante 
apenas por reunir de maneira sistematizada, uma grande quantidade destes códigos 
semânticos que caracterizariam a linguagem dos comics, como também por introduzir 
uma inovação técnica característica das estratégias ousadas de publicação nos jornais de 
William Hearst e Joseph Pulitzer. A série Yellow Kid difere dos modelos de publicações 
                                            
35 De acordo com Maurice Horn (1977) a comic strip pode ser classificada como: 1. A sequência do comic arranjada 
na forma horizontal; sinônimo de daily strip. 2. Sinônimo de newspaper strip. 3. Qualquer história contada em termos 
de comic. 4. Sinônimo de comics em geral. No conjunto deste texto, pela necessidade de diferenciarmos formatos na 
abordagem técnica, optamos pelo significado do primeiro item da classificação de Horn. Ver: HORN, Maurice. The 
world encyclopedia of comics. New York: Avon Books, 1977. 
36 O comic book é uma revista individual, geralmente impressa em cores em papel barato, contendo histórias ou 
piadas na forma de comic strip. Os primeiros comic books geralmente reimprimiam a coletânea de comic strips 
publicadas nos jornais, logo passando a publicar material original e se desvinculando totalmente destes. Ver: HORN, 
ibid. 
37 Jesus Martín-Barbero (2009) vê nos comics americanos desta época , um sentido duplo de ruptura e continudade na 
mediação pela narrativa com imagens. Ruptura através da marca registrada firmada pelos syndicates que 
mediatizavam os trabalhos dos autores até esteriotipá-los e simplificá-los ao máximo, empobrecendo a narração. 
Continuidade por resgatar o anonimato, a repetição e a interpelação ao consciente coletivo, presente nas figuras 
heróicas, nos provérbios, nas facilidades de memorização, na transposição narrativa dos fatos cotidianos, em 
semelhança ao conteúdo folhetinesco do século anterior. Ver: MARTÍN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediações. 
Rio de Janeiro: UFRJ, 2009. 
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cômicas européias e americanas que o antecederam, pois reorganizava o espaço do 
jornal adaptando-se às características deste periódico, porém trazendo a herança de 
outras formas de publicação, seja na temática e no estilo das humor magazines ou no 
apelo ao cosumo e ao estilo de vida das sunday magazines (COUCH, 2001). 
Pulitzer que introduzira o modelo popular do illustrated sunday newspaper, 
apostara então na obra de Outcault, pela inovação 
38
 que trazia ao adaptar as comic 
strips ao layout da página jornalística completa, num formato de publicação que seria 
adotado rapidamente pelo universo jornalístico americano e proporcionaria uma 
emergente forma de consumo, com as sunday pages ou sunday funnies.
39
 Christopher 
Couch descreve o teor da inovação proporcionada por Outcault nos periódicos 
americanos: 
 
Embora o texto fosse inteiramente escrito à mão, e o desenho criado por um 
único artista, o cartoon trazia num único conjunto a composição das páginas das 
humor magazines. As páginas das humor magazines combinavam múltiplos cartoons 
e blocos de textos. Os cartoons das humor magazines eram na sua maioria painéis-
únicos de piadas. Alguns faziam parte de séries, mas a maioria era desconectada entre 
si. A inovação de Outcault estava em incorporar os textos extensos das humor 
magazines e os cartoons isolados num único conjunto, e adicionar uma narrativa 
contínua a respeito de personagens reconhecíveis ao mix de piadas (COUCH, 2001, 
p.70, tradução nossa). 
 
Isto implicava em dar um novo layout de acordo com o tamanho das páginas, 
onde Outcault foi dando uma página inteira para a narrativa com os seus cartoons. Em 
alguns dos episódios de Yellow Kid observa-se que os cartoons eram acompanhados por 
textos relativamente extensos, como acontece na série McFadden’s Row of Flats, criada 
por R. W. Townsend e desenhada por Outcault, ou também na sequência de The Grand  
Tour of Europe, com textos escritos pelo editor Rudolph Block. Mas mesmo nestes 
casos, onde os textos são extensos, eles estavam claramente subordinados aos cartoons 
de Yellow Kid, com as colunas dispostas em torno dos desenhos de Outcault, também 
subordinadas às tonalidades de cor que se estendiam pela área dentro dos blocos de 
texto. A inovação apresentada por Outcault nas páginas de World, corresponde as 
                                            
38 O sentido de inovação aqui é entendido em seu aspecto não linear, onde o novo modelo não é resultado apenas das 
alternativas técnicas mais eficientes, mas também das escolhas conjuntas entre os setores sociais que produzem, 
distribuem e consomem. Portanto um produto inovador nunca será o resultado de uma evolução linear, tão somente 
decretada pelas novas invenções ou pelos acertos técnicos cumulativos. A inovação de um produto passa pelos 
processos de mediação social acima de tudo. Ver: PINCH, Trevor J.; BIJKER, Wiebe E. the social construction of 
facts and Artifacts. In: PINCH, Trevor J; BIJKER, Wiebe E. (Orgs.). The social construction of technological 
systems: new directions in the sociology and history of technology. Cambridge/Massachusetts: MIT Press, 1987. 
39 Neste caso sunday page e sunday funnies são sinônimos, o termo funnies corresponde ao uso comum que enfatiza a 
diversão, uma espécie de “pejorativo” para designar comics. Sunday page se refere ao formato semanal impresso 
geralmente a cores numa página inteira de jornal que circulava aos domingos. Também chamada simplesmente de 
page. Optamos por também utilizar o termo sunday funnies pelo aspecto de ênfase na diversão dominical do leitor. 
Ver: HORN, 1977, op.cit. 
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primeiras idéias do conceito de sunday funnies, além de transpor o formato vigente da 
comic strip e adaptá-lo para a comic page. Representaria ainda, a inserção do costume 
de ler comics aos domingos em família, popularizando as páginas de diversão embutidas 
ao conceito diferenciado de sunday newspaper, criado por Pulitzer e Hearst, para ser 
lido por uma audiência ampliada (COUCH, 2001). 
 
 
Figura 5 – Sunday page de New York Journal com Yellow Kid – McFadden’s Row of Flats, página de 
RICHARD OUTCAULT, dezembro/1896, New York Journal – New York. <http://xroads.virginia.edu > 
 
A sistematização de códigos técnicos
40
 e de uma semântica de linguagem 
gráfica, bem como sua familiarização à leitura dos grandes públicos, dentro de suas 
                                            
40 Segundo Andrew Feenberg (2002), se os códigos técnicos são todo o conjunto de fórmulas, normas, procedimentos 
e especificações, adotados para a confecção de um artefato, estes também sedimentam em sua estrutura os valores 
sociais que levaram a criação destas regras, procedimentos, instrumentos. Portanto, apropria confecção de artefatos 
torna rotineira a busca do poder, do bem estar e da troca de vantagens dentro uma hegemonia dominante. Assim as 
escolhas feitas na confecção de qualquer artefato corriqueiro e usual, são de certa forma, consentidas e delineadas 
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atividades cotidianas, sintetiza o significado de Yellow Kid para os comics e sua 
consolidação como gênero popular de publicação, num processo tecnológico que se 
encaixa com o que Trevor Pinch (1987) define como “resultado de todos os tipos de 
conflitos partilhados por diferentes grupos sociais”, sejam eles de ordem técnica, para a 
confecção de seus artefatos; de conveniência, para a resolução e satisfação de situações 
cotidianas; de princípio ético e moral, em conformidade com seus valores culturais 
(PINCH; BIJKER, 1987). 
Também há a fixação dos códigos de linguagem numa espécie de semântica da 
linguagem seqüencial própria dos comics, que estabelecia suas bases sólidas através do 
domínio de articulação pelos artistas criadores, e da “alfabetização” do grande público 
em sua leitura. A partir desta base de constituição sólida, essa semântica de linguagem 
não iria cessar suas articulações e experimentações dentro da representação simbólica 
do espaço visual, do espaço sonoro, do espaço tátil.
41
 Essa necessidade de transpor os 
espaços perceptíveis pelos sentidos à representação gráfica, produziu elementos 
semânticos de uma simbologia híbrida, produto da interpretação gráfica em relação às 
outras mídias tecnológicas: com a linguagem literária (o texto escrito e o roteiro); com a 
linguagem radiofônica (a sonoridade, os ruídos e as onomatopéias); com a linguagem 
cinematográfica (os enquadramentos e as transições temporais). (FRESNAULT-
DERUELLE, 1975). 
 Até 1910 a variedade semântica na linguagem dos comics delineava-se como 
código organizado através das obras de Richard Outcault ( Yellow Kid -1896, Buster 
Brown-1902), Frederick Opper e Rudolph Dirks (The Katzenjammer Kids-1897, Happy 
Hooligan-1899), James Swinnerton (Little Jimmy-1905), Winsor Mccay (Little Nemo in 
Slumberland-1905), Gustave Verbeck (The Terror of the Tiny Tads-1903, The Upside-
Downs-1903); encontrando um período de ajuste e estabilização até a crise econômica 
de 1929, onde os códigos de linguagem da comic art  atingiam sua maturidade através 
das histórias de George McManus (Bringing Up Father-1913), George Harriman (Krazy 
Kat-1911), Martin Branner (Winnie Winkle-1920), Frank King (Gasoline Alley-1918), 
                                                                                                                                
entre diferentes grupos dentro de um contexto social hegemônico. Ver: FEENBERG, Andrew. As variedades de 
teoria – Tecnologia e o fim da história. In: Racionalização subversiva: tecnologia, poder e democracia. Tradução 
Carlos Alberto Jahn. New York: Oxford University Press, 2002, pp. 136-165. 
41 Pierre Fresnault-Deruelle (1975) especifica que os comics interpretam os espaços reservados aos sentidos da 
percepção através da simulação gráfica. Elementos como os balões, palavras e onomatopéias traduzem o espaço 
sonoro; o espaço visual compõe-se pelas imagens, pelos enquadramentos, pela representação realista ou caricata; 
sendo o espaço tátil expresso pela ação efetiva dos personagens, pelo jogo de palavras, pela interação dos diálogos. 
Ver: FRESNAULT-DERUELLE, Pierre. O espaço interpessoal nos comics. In HELBO, A. Semiologia da 
representação. São Paulo: Cultrix, 1975, pp.125-146. 
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Billy De Beck (Barney Google-1919), entre outros. Todos os elementos semânticos que 
conhecemos como típicos da linguagem dos comics, foram sistematizados e 
aprimorados nestes períodos de afirmação da comic art: balões, legendas, vinhetas, 
requadros, sarjetas, onomatopéias, linhas cinéticas entre outros elementos gráficos, se 
institucionalizaram como códigos de linguagem seqüencial (COUPERIE; HORN, 
1973). 
Entretanto, tomemos o cuidado de não reduzir o fenômeno da constituição 
desses códigos de linguagem a uma exclusividade “inventada” por Outcault e seus 
contemporâneos da comic art americana. Pelo contrário, veremos que os elementos de 
formação do código semântico sistematizado nos comics, eram amplamente utilizados 
na representação gráfica das narrativas seqüenciais, desde antes do período embrionário 
da indústria gráfica moderna no século XIX, nos principais centros urbanos do mundo. 
Estes elementos já eram empregados intensivamente, porém de uma maneira menos 
sistêmica, não universalizada e fragmentária. A fase inicial da cultura dos comics norte-
americanos, apenas representa um marco do domínio e da apropriação sistemática 
desses códigos técnicos e lingüísticos, bem como da difusão didática e universalizada 
dos mesmos pelos seus produtores em associação a sistemas tecnológicos solidamente 
estabelecidos.  
A origem dos comics não é o momento da criação destes códigos, mas sim o 
alvorecer da organização industrializada, massificada e racionalizada das técnicas e 
práticas de linguagem para se contar histórias, que ocorriam intensamente no campo do 
desenho, da ilustração, da pintura e da gravura ao longo dos séculos XVIII e XIX. 
 
1.1.3 Séculos XVIII e XIX: a aurora da representação caricata, da seqüencia e dos 
códigos semânticos 
 
Os séculos XVIII e XIX foram períodos embrionários para os modelos 
industriais de publicação de larga escala, seja no desenvolvimento das técnicas de 
impressão ou nas novas conformações sócio-culturais, causadas pela industrialização 
dos grandes centros urbanos.  
Do ponto de vista estético-artístico, o Realismo confirma a noção de 
“verificação” e “exatidão” reforçada pela Revolução Científica sobre o imaginário 
social, condicionando a analogia com o fato real, com a procura do máximo de 
informação na imagem. A procura do real se fixa profundamente na sociedade 
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ocidental, como estruturação de pensamento. O real na representação é cunhado como 
ideologia, como reificação do pensamento racionalista e discriminatório pautado pela 
noção de “ciência embutida no Realismo”.42 Essa preferência pela representação realista 
em detrimento a outras formas de representação descreve um contexto cultural 
fundamentalmente alinhado com as idéias de “verificação” e “exatidão”, que segundo 
Jacques Aumont, revelam que a própria noção do real é em si ideológica, e que [...] “só 
pode, portanto, haver realismo nas culturas que possuem a noção de real e que lhe 
atribuem importância” (AUMONT, 1995, p.210).  
Por outro lado, se desenvolvia a corrente alternativa à representação realista: A 
popular representação da caricatura sintetizava e reduzia a forma, trazendo na paródia 
um princípio de analogia inversa ao realismo. Via um lado satírico de uma sociedade 
estereotipada, filtrada de sua essência “exata” como realidade. A representação cômica 
na caricatura subvertia a realidade institucionalizada, mostrando os paradoxos de uma 
sociedade através do deslocamento e da inversão do sentido analógico dessa realidade, 
substituindo-o pelo ilusório, pelo estranho e pelo risível (SALIBA, 1998). 
As reformas políticas na Inglaterra ao fim de mil e setecentos, foram o palco 
prolífico para surgimento de uma geração de caricaturistas, que também eram ativistas 
políticos, tais como: James Gillray, Thomas Rowlandson e George Woodward. Esses 
caricaturistas eclodem tanto das intempéries políticas do período reformista como das 
condições técnicas da imprensa e da tradição de seu uso panfletário dentro das 
sociedades protestantes na Europa. A tradição da caricatura política britânica é 
tipificada pela tórrida crítica social sob a forma de representação caricata, assim como 
pelo uso de tipologias e símbolos incomuns a forma de representação tradicional na 
pintura, gravura e ilustração. A caricatura política do reformismo inglês popularizava o 
gênero temático do humor, assim como os elementos de uma linguagem gráfica 
singular, que se consolidava e se estendia como influência sobre a representação gráfica 
tanto na Europa quanto no Novo Mundo (GOMBRICH, 1986). Ao buscarmos exemplos 
na caricatura britânica, identificamos nitidamente algumas familiaridades entre a obra 
de Thomas Rowlandson e os elementos de linguagem utilizados posteriormente de 
maneira sistêmica nos comics. Na charge intitulada Reform Advised, Begun and 
                                            
42 Jaques Aumont (1995) observa que a imagem realista é a que fornece o máximo de informação pertinente e 
acessível. Logo, se a facilidade de acesso é relativa, para afirmar se a imagem é realista, tudo dependera do grau de 
estereotipia na representação das convenções utilizadas em relação as convenções dominantes. Então o realismo nada 
mais é do que “a medida de relação entre a norma representativa em vigor e o sistema de representação efetivamente 
empregado”. Ver: AUMONT, Jaques. A imagem.  Campinas: Papirus, 1995. 
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Compleat (1793), vemos o espaço visual em progressão na ação dos personagens nas 
três vinhetas 
43
 contidas por requadros 
44
 dispostos em seqüência vertical, identificados 
por legendas de textos que preenchem a função de chamando à atenção do leitor, para os 
títulos das etapas da Reforma – “REFORM ADVISED. REFORM BEGUN. REFORM 
COMPLEAT”.  
 
 
Figura 6 – Charge política sobre a Reforma Inglesa no século XVIII – Reform Advised, Begun and Compleat , 
THOMAS ROWLANDSON, 1793, London. Acervo Fine Arts Museum of San Francisco. 
 
                                            
43  Vinheta é a imagem, o conteúdo propriamente dito de cada quadro justaposto em seqüência nos quadrinhos. Ver: 
RAMOS, Paulo. A leitura dos quadrinhos. São Paulo: Contexto, 2009. 
44 Para designar a linha que limita a imagem empregamos o termo “requadro” empregado por Will Eisner (1999), por 
entender que se refere melhor ao sentido coletivo dos requadramentos da narrativa.Os requadros são os limites 
desenhados, os contornos das vinhetas. Ver: EISNER, Will. Quadrinhos e arte seqüencial. São Paulo: Martins Fontes, 
1999.  
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O diálogo entre o burguês e os reformistas é destacado dentro de espaços 
gráficos de verbalização que se alongam indicando a fala saída de cada boca, em forma 
de balões 
45
 que assumem desenhos diferenciados de acordo com a intensidade do 
diálogo e do movimento na ação. Reforça-se a idéia de que o recuso do balão não surge 
apenas como limitador de falas, mas também como indicador, conduzindo a atenção 
para os personagens que “[...] em certos desenhos, só são assinalados graças aos balões 
que assumem, neste caso, o papel de índice” (FRESNAULT-DERUELLE, 1975, 
p.127). No último requadro, expressando a dor do burguês pisoteado, Rowlandson 
representa o espaço sonoro usando um recurso de onomatopéia
 46
 contido no próprio 
balão, para um grunhido de dor antes de uma curta expressão verbal “G-H-O-H”.  
No aspecto de articulação do código semântico, Rowlandson faz em 1793 o 
mesmo uso dos elementos da imagem que os desenhistas de comics do século XX – 
McCay, McManus, Herriman e Outcault entre outros - viriam a utilizar 
sistematicamente. Entretanto, atribuir uma “paternidade” quanto à elaboração desse 
código a Rowlandson, torna-se uma conclusão tão vaga em sua essência, quanto 
associar a criação da linguagem seqüencial dos quadrinhos a Rodolphe Töppfer, pois 
repetidamente encontraremos exemplos de utilizações semelhantes desse código por 
outros autores, situados em períodos temporais imediatamente anteriores. 
Tal como Wilhelm Busch, Rodolphe Töpffer pertencia a uma geração de 
ilustradores nitidamente influenciada pela tradição germânica de produção gráfica de 
livros infantis. Do mesmo modo que na caricatura política britânica, estes ilustradores 
faziam da linha autografada um elemento plástico fundamental que imprimia ao 
desenho uma capacidade de síntese afastando-o da representação realista. Outra 
característica em comum entre a caricatura política britânica e a ilustração de livros 
infantis, era a elaboração do desenho com o propósito único de reprodução, dentro de 
uma metodologia nitidamente pré-industrial. Rompendo com o embasamento técnico 
herdado da escola de gravura de Genebra - fundamentado na xilogravura -, Töpffer 
preferia fazer suas impressões em litografia, pois a técnica garantia a integridade de seu 
traço autográfico (SMOLDEREN, 2002). 
                                            
45 Elementos essenciais de verbalização nos quadrinhos, os balões e as legendas são estratégias de representação 
gráfica da oralidade. Sua alternância significa diálogo, a grafia dos textos internos pode representar características de 
fala dos personagens, assim como a tipologia de seu traçado pode definir entonação de voz e variações da expressão 
emocional. Ver: RAMOS, 2009, op. cit. 
46 As onomatopéias são representações gráficas que procuram apresentar um som através de aproximação e nunca de 
uma representação fiel dele. Podem estar dentro ou fora dos balões, sendo que no primeiro caso podem além de 
sugerir o som, também representar movimento através de linha cinética. Ver: RAMOS, 2009, op. cit. 
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 Desenhista compulsivo, adepto do estudo pela repetição quase automática e 
sucessiva de esboços, Töpffer popularizou uma metodologia que posteriormente passara 
a ser chamada sketchy style na Inglaterra e nos EUA. Sua metodologia compulsiva, 
concentração no estudo das formas e inclinação à síntese em detrimento ao realismo, 
permitiu que publicasse um estudo detalhado de estereótipos da fisionomia humana em 
Essay de Physiognomie (1845).  
 
 
Figura 7 – Estudos de fisiognomonia e simplificação de forma – Essay de physiognomonie, desenhos de 
RODOLPHE TÖPFFER , 1845. < http://www.metabunker.dk> 
 
Os estudos de expressões faciais desenvolvidos por Töpffer tinham como base a 
fisiognomonia 
47
, convenção da qual também se serviu a maioria dos caricaturistas 
políticos do século XIX, e cujos estudos publicados já eram relativamente comuns 
desde a publicação de Traité de l’expression (1678), de Charles Le Brun. Assim como o 
francês Honoré Daumier (seu contemporâneo de grande expressão no meio artístico), a 
                                            
47 A fisiognomonia é a prática secular de atribuição de sinais ao corpo humano para a leitura de gênio ou caráter 
psicológico do indivíduo. Variável de acordo com o tempo e com a cultura, os caracteres fisiognomônicos podem 
estar associados à simbologia derivada da fauna animal, das observações astrológicas ou da mitologia.Charles Le 
Brun legou muitos  dos conceitos fisiognomônicos para a representação artística do início do século XVIII através de 
seu Traité de l’expression (1678), obra que também causou forte influência sobre os primórdios da antropologia e 
persistiu por correntes antropológicas nos séculos seguintes. Ver: BALTRUSAITIS, Jurgis. Fisiognomonia animal. In 
BALTRUSAITIS, J. Aberrações: ensaio sobre a lenda das formas. Rio de Janeiro: UFRJ, 1999, pp. 13-84. 
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habilidade na arte da redução fisionômica por parte de Töpffer, o dissocia da 
representação de cunho realista e demonstra que esta é uma tendência latente na 
construção da caricatura neste período (GOMBRICH, 1986).  A concepção de Töpffer 
sobre a síntese da forma, como descrita por Ernst Gombrich (1986), ilustra com clareza 
a posição de muitos desses artistas da época da disseminação da caricatura como 
imagem impressa:  
 
 Para recomendar o veículo a educadores bem intencionados mas 
despreparados para o ofício, Töpffer sai-se com o que seria a sua grande descoberta 
psicológica: é possível desenvolver uma linguagem pictórica sem qualquer referência 
à Natureza e sem aprender a desenhar com modelo. O desenho linear, diz ele, é puro 
simbolismo convencional e, por isso mesmo, imediatamente inteligível a uma criança, 
que teria dificuldade em destrinchar uma pintura naturalista. Além disso o artista que 
usa um estilo abreviatório pode sempre contar com o observador para suplementar 
aquilo que omitiu. Numa pintura completa e bem feita, um vazio seria perturbador; no 
idioma de Töpffer e seus imitadores, as expressões elípticas são lidas como parte da 
narrativa (GOMBRICH, 1986, p. 360). 
 
 
Além da representação sintética da caricatura, outro fator preponderante na 
identificação de elementos dos comics modernos em Töpffer, está na sugestão de espaço 
tátil entre os personagens, no movimento continuamente presente durante a narrativa. 
Não identificamos a convenção das linhas de cinéticas 
48
 características dos comics, 
entretanto Töpffer utiliza o recurso gráfico da repetição, que reproduz o efeito de 
deslocamento no espaço. A combinação entre repetição de formas e requadros com a 
variação de dimensão entre estes elementos, propõe a dinâmica do movimento na 
narrativa. De uma forma mais abrangente do que o conceito de linha cinética, Töpffer 
utiliza o sentido de figuras cinéticas em interatividade, constituindo “[...] verdadeiras 
metonímias visuais que expressam a ilusão de movimento” (GUBERN apud 
ZUNZUNEGUI, 1998, p.124, tradução nossa). 
Num trecho de L’Histoire de M. Viex Bois (1837) vemos este recurso aplicado 
na repetição de silhuetas da personagem, ou entre as personagens – a ambigüidade 
também entra como recurso - que correm no primeiro requadro, seguido de requadros 
cada vez mais estreitos onde correm em profusão, silhuetas de animais, sugerindo uma 
movimentada perseguição. 
                                            
48 Segundo Waldomiro Vergueiro (2006) a linha cinética é a convenção gráfica para expressar a ilusão de movimento 
indicando sentido e direção numa trajetória ou mesmo freqüência ou intermitência. Ver: VERGUEIRO, Waldomiro; 
RAMA, Angela (Orgs.). Como usar as histórias em quadrinhos na sala de aula. São Paulo: Contexto, 2006. 
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Figura 8 – Detalhe de narrativa gráfica do século XIX - Trecho de L’Histoire de M. Vieux Bois, desenhos de 
RODOLPHE TÖPFFER , 1837. < http://www.metabunker.dk> 
 
Outra seqüência que exemplifica o mesmo recurso repetição/dimensionamento 
pode ser notada num trecho de L’Históire d’Albert (1845), onde percebemos a 
inclinação gradativamente rápida do personagem ao encher o copo de bebida, por meio 
da repetição sucessiva de requadros cada vez mais estreitos, até o desfecho demorado do 
gole, espaçosamente requadrado. Nesta seqüência, Töpffer ainda reforça a efetividade 
da ação adicionando recursos de enquadramento às imagens, onde o personagem é 
cortado gradativa e parcialmente pelos requadros sucessivamente mais estreitos. 
 
 
Figura 9 – Detalhe de narrativa gráfica do século XIX - Trecho de L’Histoire d’Albert, desenhos de 
RODOLPHE TÖPFFER , 1845. < http://www.metabunker.dk> 
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Em ambas às seqüências, observamos a nitidez de uma espécie de “vetor 
narrativo” que indica um rumo a ser seguido pelo leitor, do requadro mais estreito para 
o mais largo. Curiosamente, apesar de estarmos condicionados a ler textos e seqüências 
de imagens da esquerda para a direita, no ritmo da ação descrita em L’Histoire de M. 
Viex Bois, Töpffer induz o leitor a seguir pela contra-mão ao sentido de leitura 
convencional. A linha definindo os limites imediatos entre o requadramento, imprime 
grande velocidade entre imagens, criando hiatos temporais 
49
 em transições de momento 
a momento 
50
, que parecem formas de transição bastante exploradas pelo artista. 
Embora não exista uma sarjeta
51
 definida nas seqüências narrativas de Töpffer - pois os 
requadros são desenhados consecutivamente -, não há motivos para concluir que o 
recurso da sarjeta seja unicamente responsável pela sensação de hiato temporal, pois as 
omissões de tempo na seqüência transcorrem normalmente.  
A experimentação de recursos gráficos de movimento e transição seqüencial 
derivou por opções diversificadas, nas concepções de diferentes artistas. No Brasil, a 
obra de Angelo Agostini 
52
 pode ser apontada como outro exemplo claro de utilização 
convencional destes elementos semânticos de uma maneira um tanto diferenciada de 
Töpffer. Tal como os caricaturistas britânicos, a produção de Agostini dava ênfase a 
charge política, porém esta era mais integrada aos meios de comunicação impressos. Em 
As Cobranças - uma série de charges sobre costumes, publicadas em Cabrião (1865) -, 
vemos elementos semânticos sendo tratados de uma maneira diversa à de Töpffer, 
porém levando a resultados narrativos bem semelhantes. Em As Cobranças , Agostini 
não utilizou requadros desenhados - embora o fizesse freqüentemente em outras 
narrativas -, o que torna a divisão entre as vinhetas, não demarcada por contornos 
diretos ou sarjetas, tornando-a imaginária ao leitor. O mais interessante a respeito deste 
                                            
49 O termo hiato, para designar as elipses de tempo é empregado por Fresnault- Deruelle (1972) como “recurso de 
ruptura necessário para a condução temporal na narrativa dos comics”, podendo ocasionar diversas possibilidades de 
transições temporais dependendo da quantidade de tempo omitida. Ver: RAMOS, 2009, op. cit. 
50 Segundo Scott McCloud (1993) a transição momento a momento é o hiato temporal entre quadros que omite 
pequenos momentos numa única ação. É a representação seqüencial de uma ação muito curta, com uma progressão 
espaço x tempo bastante restrita e com pouquíssima conclusão. Define uma única ação representada através da 
seqüência de momentos. Ver: MCCLOUD, Scott. Desvendando os quadrinhos. São Paulo: MBooks,1993. 
51 Sarjeta é o termo que Eisner (1999) utiliza para denominar a tira branca de espaço remanescente entre os contornos 
de dois requadros justapostos. A sarjeta é o elemento de hiato temporal característico dos comics. Ver: EISNER, 
1999, op. cit. 
52 Nascido na Itália e radicado no Brasil desde 1861, Angelo Agostini foi um dos mais importantes artistas do fim do 
Segundo Reinado e do início da República. Além de exímio chargista político, Agostini foi um editor prolífico, 
fundando revistas importantes para imprensa brasileira como Revista Illustrada e Cabrião, posteriormente 
colaborando com revistas como O Malho e o Tico-Tico. Suas narrativas seqüenciais eram quase sempre de longa 
duração, sem balões e com textos ao pé de cada vinheta e muitos atribuem a ele as primeiras manifestações dos 
quadrinhos brasileiros. Agostini também introduziu personagens que foram sucesso de popularidade em seus 
periódicos, como Nho Quim e Zé Caipora. Informações em: GOIDANICH, Hirton C. Enciclopédia dos quadrinhos. 
Porto Alegre: LP&M, 1990. 
61 
 
 
 
recurso, é que a ausência do contorno do requadro, concede maior amplitude à visão do 
observador, induzindo-o a uma breve leitura preliminar do todo, antes de ler cada 
vinheta em específico: é como se o leitor fosse induzido a fazer um breve levantamento 
visual da narrativa, antes de apreciá-la detalhadamente. Se na narrativa de Töpffer, 
ocorria uma exploração intensa das transições momento a momento, em As Cobranças 
as transições parecem ser visivelmente mais longas, em termos temporais, 
caracterizando uma preferência de Agostini pela transição de ação para ação 
53
.  
 
 
Figura 10 – Página de narrativa gráfica do século XIX – As Cobranças, desenhos de ANGELO AGOSTINI, 
1865, Cabrião. < http://www.sandrofortunato.com.br > 
 
                                            
53 A transição de ação para ação é o hiato temporal entre quadros que omite momentos estendidos entre duas ou mais 
ações. É a representação seqüencial entre ações bem delimitadas, com uma progressão espaço x tempo breve e 
cadenciada no intervalo destas. Define um único tema representado através da seqüência de ações. Ver: MCCLOUD, 
1993, op. cit. 
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A maestria como Agostini trabalha o tempo no ambiente gráfico pode ser 
demonstrada numa única vinheta, em que o personagem é apresentado em diversas 
posições e praticando ações diferentes, indicando que nesta vinheta em específico, o 
tempo transcorrido para estas ações, foi relativamente mais longo do que nas outras. 
Agostini subdivide esta vinheta reproduzindo uma seqüencialidade dentro dela própria, 
pois a ausência de contornos em toda a narrativa, também o permite fazê-lo sem que 
perca a liberdade e a coerência na unidade estética da obra. Sem a necessidade de uso da 
sarjeta como recurso de transição, ele demonstra um total domínio da manipulação do 
tempo dentro do espaço gráfico, além de um conhecimento pleno e de uma articulação 
hábil do recurso do hiato temporal em relação à justaposição das imagens. Com esta 
vinheta em particular, inserida em meio à justaposição das outras, Agostini insere uma 
seqüência temporal autônoma dentro da própria vinheta, fazendo com que o leitor faça 
uma breve pausa no acompanhamento da narrativa principal, desviando sua atenção 
para uma espécie de link de acesso a uma nota indicativa para algumas das ações 
específicas do personagem. A montagem dinâmica da narrativa pelo autor demonstra 
que domínio da temporalidade independe da existência de um elemento formal como a 
sarjeta. Na verdade, a sarjeta, os contornos dos requadros e até a inexistência deles, 
caracterizam a conjugação dos símbolos necessários para materializar na imagem visual 
as formas constituídas pela imagem mental
54
, das elipses de temporalidade. A narrativa 
gráfica de Agostini, reforça o sentido de que “[...] a representação de tempo sob a forma 
de intervalo é sempre muito intelectual, mesmo se fundada na sensação de 
instantaneidade transmitida eventualmente pelas imagens unitárias que o intervalo 
separa” (AUMONT, 1995, p.240). 
Através de Agostini, Töpffer e Rowlandson, entre outros artistas, notamos que 
repertório de elementos semânticos que compuseram o código narrativo e os recursos de 
transição temporal na leitura dos comics, estava se estruturando muito tempo antes que 
eles surgissem. Porém é o domínio sistemático desses recursos de linguagem que faz o 
comic apresentar “[...] uma tendência mais acentuada à elipse, a omitir transições e à 
apresentação de situações, através de aspectos essencializados e fortemente 
singularizados” (ZUNZUNEGUI, 1998, p.126, tradução nossa).  
                                            
54  De acordo com Miriam Moreira Leite, as imagens podem ser gráficas, óticas, perspectivas (compondo um texto 
visual) assim como mentais ou verbais. Em: MOREIRA LEITE, Mirian. Texto visual e texto verbal. In FELDMAN-
BIANCO, B; MOREIRE LEITE, M. Desafios da imagem: fotografia, iconografia e vídeo nas ciências sociais. 
Campinas: Papirus, 1998, pp. 37-49. 
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A leitura das imagens seqüenciadas sob a forma de narrativa precede o 
surgimento dos comics, assim como o aparecimento dos elementos iconográficos que 
vieram a compor seu código semântico. Necessitamos compreender que a linguagem 
dos comics, tal como a conhecemos hoje é o resultado da hibridação pela conjuntura 
entre contextos sócio-culturais, expressões artísticas, confluências de linguagens, 
intervenções tecnológicas, tipicamente do período de formação da sociedade industrial. 
Dessa maneira, perceberemos que a imagem acompanhada do texto pode ser 
interpretada sob uma multiplicidade de visões, perspectivas e gostos que se diversificam 
pelo tempo e pelas culturas. Então, quando mesclados e justapostos em forma de 
narrativa, tornam-se uma poderosa manifestação da expressão simbólica, demonstrando 
os motivos pelos quais a arte seqüencial dos comics, mangás, bande dessinées ou 
histórias em quadrinhos, causa tamanho fascínio sobre seus leitores. 
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1.2 HIBRIDISMO E INTERFERÊNCIA PULP NOS CÓDIGOS DE TÉCNICA E 
LINGUAGEM DAS REVISTAS BRASILEIRAS DE EMOÇÃO 
 
 
 
1.2.1 As pulp magazines e a influência da Pulp Era americana 
 
A expansão da literatura mainstream que se deu desde a virada entre os séculos 
XIX e XX, demarca o auge das mudanças de conceito, dos produtores e do público 
consumidor, quanto à diferenciação entre “literatura erudita” e “literatura vulgar”.55 O 
rápido desenvolvimento tecnológico da indústria gráfica, o crescimento do poder 
aquisitivo e de público leitor, a disseminação de novas práticas de consumo, gostos e 
modas, permitiram aos editores explorarem horizontes muito além de suas tradicionais 
práticas de publicações – normalmente representadas pelas publicações dos livros, de 
tiragens mais caras e limitadas, ou pela popularidade dos folhetins baratos e de 
produção pré-industrial
56
.  A revista tornou-se moda, sobretudo pelo mérito de 
condensar numa só publicação uma quantidade diversificada de informações pertinentes 
ao interesse de muitos grupos sociais. Este novo formato de publicação mostrou-se 
rapidamente um intermediário de leitura entre o jornal e o livro, prestando-se “[...] a 
ampliar o público leitor, aproximando o consumidor do noticiário ligeiro e seriado, 
diversificando-lhe a informação” (MARTINS, 2008, p.40). 
                                            
55 A apropriação do texto literário pelas inovações crescentes aos meios de comunicação e entretenimento, trouxe a 
literatura ao domínio da produção cultural massificada. Porém, este processo de comercialização da literatura rumo à 
publicação mainstream, começava a ocorrer antes mesmo dos modelos massificados se institucionalizarem ao inicio 
do século XX. Ao longo dos dois séculos anteriores, a inclinação da literatura rumo ao mainstream era visível nas 
práticas de leitura por lazer, na leitura no âmbito privado e na coleção individual de livros, jornais e até mesmo na 
popularidade da contemplação de figuras e ilustrações.Ver: BRIGGS, Asa; BURKE, Peter. Uma história social da 
mídia: de Gutenberg a internet. Rio de Janeiro: Jorge Zahar , 2004. 
56 Martin-Barbero (2009) afirma que o folhetim modifica permanentemente o estatuto da literatura, deslocando o 
âmbito da produção do livro para o campo da imprensa. Isto implica numa mudança profunda da mediação entre as 
técnicas de escrita jornalística, o aparato tecnológico de composição, a diagramação e o formato, onde o autor-
escritor entra como “matéria-prima” que por vezes escreve ou mesmo reescreve para o diretor-produtor que dirige a 
realização do projeto. Ver: MARTIN-BARBERO, 2009, op. cit. 
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Os princípios de periodicidade e de massificação trazidos pelo setor jornalístico, 
influenciaram pesadamente no conceito editorial por trás da revista, que ao se 
disseminar como formato, ia adquirindo características específicas, polarizando-se em 
grupos distintos de publicações concentradas numa ampla variedade de aspectos, seja de 
acordo com o gênero textual, com a temática explorada, com a técnica empregada, com 
o modo de circulação ou com o tipo de público consumidor.
57
  
A revista não era mais considerada apenas um periódico noticioso, como 
também passara a ser um instrumento comercial de anúncio, consumo e distração, 
através do estilo magazine
58
. Mesclada as características comerciais de circulação dos 
periódicos hebdomadários
59
, os magazines eram acelerados em sua capacidade de 
periodicidade e introduziam conceitos de distração ao tempo livre do leitor, assim como 
o incentivavam a ação repetitiva do consumo.
60
 Exemplos como os sunday magazines 
americanos, introduziam hábitos de periodicidade a leitura dominical em família, 
apresentando novos perfis de literatura mainstream mesclada ao noticiário, a 
contemplação de imagens, à propaganda e ao entretenimento. A difusão intensiva da 
imagem, através da introdução de novas técnicas para a impressão de ilustrações e da 
fotografia, permitia aos textos o reforço da contemplação, atraindo o público semi-
letrado ou mesmo iletrado ao consumo.  O Jornal e a revista ilustrada fizeram com que a 
literatura comercial se desenvolvesse com impressionante velocidade, pois tornavam os 
textos mais acessíveis a interpretação, ao completá-los com imagens que eram grafadas 
de maneira visualmente inteligível (MARTINS, 2008). 
A inclusão de um novo tipo de público leitor, interessado na contemplação, nos 
temas sensacionalistas, no texto de leitura rápida e periódica, introduziu por sua vez, 
modalidades ainda mais variadas à concepção das revistas. Se por um lado, a revista 
ilustrada captava um público de características genéricas, interessado em temas variados 
e na contemplação da imagem, por outro, as revistas especializadas em contos e 
                                            
57 Dependendo da variedade destes aspectos as revistas podiam ser classificadas em conveniência com as 
características principais de publicação que as definiam: illustrated magazine, humor magazine, sunday magazine, 
pulp magazine, comic magazine, entre outros tipos de classificação. 
58 O nome em inglês magazine deriva do nome magazin dado aos semanários franceses cujo conteúdo era sofisticado, 
muito bem ilustrado, com excelente qualidade de impressão e voltado a um público seleto pertencente às classes mais 
abastadas. Apresentava um conteúdo considerado “frívolo”, que privilegiava os anúncios, a contemplação de imagens 
e os passatempos, em detrimento do habitual noticiário. Ver: MARTINS, Ana L. Revistas em revista: imprensa e 
práticas culturais nos tempos da República, São Paulo (1890-1922). São Paulo: EDUSP, 2008. 
59 Hebdomadário se refere a todo o tipo de publicação que aparece regularmente a cada semana. O mesmo que 
semanário. Ver: MARTINS, Ibid. 
60 Arjun Appadurai (2002) destaca que a repetição é uma prática que caracteriza o status de mercadoria na cultura do 
capitalismo consumidor. A relação consumo/repetição é a chave para a habituação do modo de vida do público, onde 
a periodicidade impõe ritmo e intensidade à cultura de consumo. Ver: APPADURAI, Arjun. Dimensões culturais da 
globalização. Lisboa: Teorema, 2004. 
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novelas, buscavam um público aficionado pelas narrativas sensacionalistas, de ação, 
aventura e mistério. Ao fim da primeira guerra mundial este tipo de revista representava 
uma alternativa de leitura e distração muito popular, além de ser muito barata, portanto 
acessível ao grande público, num momento de reconstrução social e dificuldade 
econômica. As pulp magazines 
61
 tiveram seu apogeu entre os anos vinte e quarenta, 
período a que muitos autores definem como Pulp Era 
62
, onde os temas de pulp fiction 
63
 influenciam profundamente a ficção das radionovelas, das produções 
cinematográficas, das narrativas dos comics. Esta época demarca um primeiro momento 
ante a formação e a expansão da indústria cultural norte-americana, que se consolidava 
no cenário mundial como “exportadora” da cultura e do american way of life 64 para as 
outras sociedades.  Em específico, a produção pulp foi um dos segmentos editoriais que 
delimitou boa parte dos modelos de publicação subseqüentes, de organização de 
trabalho e de formação de mercado consumidor de revistas impressas no século XX.  
Nesse sentido, a publicação pulp apontaria para novos rumos na indústria gráfica, e no 
que diz respeito a suas contribuições, “[...] parece razoável aceitá-la como modelagem 
de convenções e dispositivos, abertura de horizontes temáticos, aperfeiçoamento técnico 
de autores e formação de um público fiel” (CAUSO, 2003, p.262). 
As pulp magazines inauguraram a modalidade do texto mainstream 
especializado e de gêneros segmentados, através de publicações de longa circulação e 
enorme popularidade, como Argosy(1882), Adventure (1910), Weird Tales (1923), 
Amazing Stories (1926) e Dime Detective (1931), entre outras. O auge da Pulp Era viria 
a firmar uma tradição em autores de notável talento literário, tais como H.P. Lovecraft, 
Edgar Rice Burroughs, Edgar Wallace, Dashiell Hammett, Ray Bradbury, Arthur Conan 
                                            
61 O termo pulp magazine é comumente atribuído às revistas para consumo de literatura com temas freqüentes de 
ficção e suspense policial que proliferavam entre as décadas de 20 e 30. O termo pulp é originário da parte menos 
nobre da madeira, da polpa da qual era fabricado o papel característico para a impressão dessas revistas. Informações 
obtidas em: CAUSO, Roberto de S. Ficção científica, fantasia e horror no Brasil: 1875-1950. Belo Horizonte: 
UFMG, 2003. 
62 Período em geral compreendido entre os anos vinte e quarenta nos EUA, em que são publicados intensamente, 
revistas e livros populares. A ocorrência da Pulp Era é observada em alguns países industrializados, visivelmente 
irradiada pelos EUA, não se podendo afirmar nitidamente se ocorreu de forma plena no Brasil, devido a pequena 
quantidade de estudos de levantamento deste tipo de produção, neste período no país. Ver: CAUSO, Ibid. 
63 O termo pulp fiction serve para designar todo o universo temático de ficção na literatura mainstream, relativo ao 
surgimento da Pulp Era. Freqüentemente tida como um estilo “tosco” ou “vulgar” de literatura, a pulp fiction não 
corresponde necessariamente a esta conotação pejorativa, uma vez que muitas de suas obras e autores apresentavam 
originalidade, inventividade e clareza de estilo, em nada inferiores a obras consideradas eruditas. Ver: CAUSO, Ibid. 
64 Segundo Antonio Pedro Tota (2005), “o cinema, a maior de todas as invenções americanas na área do 
entertainment, divulgou, mais do que qualquer outro meio, o American way of life, americanizando, primeiro os 
Estados Unidos, depois o resto da América. Difundia a imagem pastoral do passado dos pioneiros, dos farmers, das 
pequenas cidades, da vida simples – o tradicionalismo, enfim -, por meio de modernos e complexos meios de 
comunicação em massa. O americanismo mercantilizado”. TOTA, Antonio Pedro. O Imperialismo sedutor: a 
americanização do Brasil na época da Segunda-Guerra. São Paulo: Companhia das Letras, 2005, p.21. 
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Doyle, Fritz Lieber e Robert Bloch, entre muitos, provocando grandes transformações 
nos aspectos de segmentação temática à que se refere Causo (2003) e preparando de 
maneira bastante incisiva o mercado americano para a introdução de um popularíssimo 
formato de publicação: o comic book. Os comic books compartilhavam quase as 
mesmas características de segmentação temática, formatos de publicação, além das 
estratégias de circulação das pulp magazines, sendo que em muitos casos, os próprios 
editores de pulps deslocaram suas produções integralmente destas publicações para os 
comics 
65
 (CRAWFORD, 1978). 
 
 
 
Figura 11 – Capas de pulp magazines americanas publicadas na década de 30 – Weird Tales, nº 5, v 23, 
maio/1934, capa de MARGARETH BRUNDAGE, Popular Fiction Inc - Chicago. Acervo virtual 
<www.philsp.com>; Real Detective, nº 1, v 30, novembro/1933, capa de DAN ZIMMER,  Popular Fiction Inc - 
Chicago. Acervo virtual <www.philsp.com>;  Ace-High Western Stories, nº4, v 85, outubro/1939, capa de 
GEORGE ROZEN, Popular Publications – New York. Acervo virtual <www.philsp.com> 
 
Desse modo, o que observamos ao fim da década de trinta e ao longo dos anos 
quarenta, foi um investimento massivo na imagem como norteadora da narrativa, e por 
conseqüência a afirmação de novas possibilidades de linguagem e técnica, correntes 
entre produtores e consumidores. Se por um lado, havia diferenças na composição 
técnico-lingüística dos comics em relação às pulps, por outro, ambos compartilhavam 
uma mesma estrutura produtiva e mercadológica aberta pela Pulp Era.  
                                            
65 A Fiction House que dominou o mercado de pulp magazines durante a década de 20, cancelou a maioria de seus 
títulos após a grande depressão em 1929 e recuperou-se na década seguinte investindo pesadamente na produção de 
comics. A partir de 1938 publicou títulos longa duração como: Jumbo Comics (1938-1953), Jungle Comics (1940-
1954), Planet Comics (1940-1954), Rangers of Freedom (1941-1953), Sheena (1942-1952), Wambi (1942-1953), 
Wing Comics (1940-1954). Ver: CRAWFORD, Hubert H. Fiction House. In: Crowford’s encyclopedia of comic 
books. New York: JD Publishers, 1978, pp. 131-166. 
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Esse período de predomínio das pulps e sua transição rápida aos comics, é bem 
demarcado, assim como estudado dentro da cultura popular americana, entretanto ainda 
não compreendemos suficientemente qual o efeito exato desse movimento e sua real 
extensão no Brasil.  
 
1.2.2 Controvérsias sobre a existência de uma Pulp Era brasileira 
 
Não há um grande número de pesquisas, que nos forneçam indícios sólidos que 
comprovem que no Brasil, ocorreu um período proporcionalmente intenso de 
investimento editorial em pulp fiction, como o caracterizado pela Pulp Era nos EUA. 
Mas existem sim, estudos específicos sobre segmentos literários, que trazem reflexões, 
tendências e levantamentos do acervo de títulos publicados no Brasil, em concomitância 
com o período da Pulp Era americana, contribuindo para o real dimensionamento da 
influência pulp sobre a produção e o mercado editorial brasileiro de revistas.  
Resumidamente, a Pulp Era foi um período caracterizado por um forte 
investimento na publicação literária mainstream, de segmentação temática voltada aos 
gêneros de ação e fantasia, com consolidação de público consumidor assíduo, formação 
de companhias, artistas e escritores de grande expressão comercial e tendência a 
redução de custos e massificação das publicações.
66
 Para entender se realmente houve 
algo semelhante a uma Pulp Era no Brasil, é necessário recorrer a uma reflexão que 
envolva a observação destes diversos aspectos, e se muitos dos conceitos pertinentes a 
Pulp Era americana se manifestaram nas publicações brasileiras. Causo (2003) dedica o 
capítulo A Pulp Era que não houve 
67
, à reflexão sobre os motivos pelos quais é difícil 
afirmar, se realmente houve uma relação de produção e consumo que possa caracterizar 
uma Era Pulp  no Brasil. Segundo o autor, entre os motivos apresentados para a falta de 
incentivo a produção de pulp fiction no Brasil, estariam os baixos índices de 
                                            
66 Desde o lançamento de Argosy Magazine (1896), o estilo combinado entre métodos de impressão e papel barato, 
contos extravagantes e autores comerciais, impulsionou a prolífica produção de revistas como The Popular 
Magazine, Weird Tales, Adventure, Black Mask, Amazing Stories, Startling Stories entre muitas outras. Na 
constituição destas revistas, a capa tornou-se um elemento bastante valorizado, uma vez que servia como fator direto 
de promoção do produto, e capas ilustradas com excelência – além da garantia do conto de boa qualidade - parecia 
aumentar as vendas significativamente. Das pulp magazines surgiram escritores proeminentes como Dashiell 
Hammett, O. Henry, Robert Bloch, Ray Bradbury, H. P. Lovecraft, assim como mestres da ilustração tais como J. P. 
Monahan, J. Allen St. John, Frank R. Paul, Margareth Brundage, Earle Bergey, entre muitos. As principais 
companhias que se consolidaram em torno destas publicações foram: Frank Munsey Co., Popular Publications, 
Street & Smith, Clayton Magazines, Dell Publishing, Fiction House. Ver: CAUSO, 2003, op. cit. 
67 CAUSO, Ibid. 
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alfabetização da população brasileira até a metade do século XX, e em decorrência 
disso, o baixo índice de consumo massificado de produtos literários (CAUSO, 2003).  
Entretanto, estudos voltados ao levantamento de informações sobre publicações 
deste tipo, tal como Revistas de Emoção no Brasil (1934-1949): O último lance da 
invasão cultural americana 
68
, realizado por Athos Eichler Cardoso (2009), revela uma 
ampla quantidade de publicações, de estrutura comum as revistas brasileiras da época, 
porém com organização editorial e conteúdo temático muito mais semelhante às pulp 
magazines americanas. Sobre tais revistas, Eichler Cardoso atribui à denominação de 
revistas de emoção 
69
, por entender que a palavra “emoção” parece ser usada a exaustão 
pelos editores da época, para diferenciar as características de suas revistas. Pareciam 
querer explicitar um conteúdo de contos e novelas, baseados num grau mais profundo 
de ingredientes emocionantes, onde “[...] a mistura desses ingredientes ficcionais, ou 
parte deles, era comum para colher todo o tipo de leitor numa rede de emoções [...] a 
emoção deveria fisgar o leitor e mantê-lo preso até a última página” (EICHLER 
CARDOSO, 2009). 
Localizando em acervos particulares e examinando algumas dessas publicações, 
procuramos associá-las a outros tipos de revistas contemporâneas, e o que nelas se 
percebe com nitidez, é uma forte aproximação dos conceitos que caracterizavam as pulp 
magazines americanas – da especialização temática no conto e na novela, ao material 
barato e preços populares. Deste modo passamos a uma reflexão mais aprofundada 
sobre estas revistas de emoção, utilizando o auxílio do referencial teórico destes autores, 
com a finalidade de descrever características gerais de seu conteúdo temático, estrutura 
geral, periodicidade e outros fatores que as aproximavam, das influências e das 
possíveis hibridizações com o período da Pulp Era americana.  
De maneira tão prioritária quanto percebermos a semelhanças com as pulp 
magazines, veremos que muitos dos aspectos de estruturação formal, técnicas, códigos, 
                                            
68 Utilizamos muito do rico referencial sobre os títulos de revistas de emoção apresentados pelo autor no estudo 
citado, entretanto, não compartilhamos o ponto de vista de que a revista de emoção seja simplesmente uma 
conseqüência da “invasão cultural americana” como refere o título. Temos a convicção de que o processo que 
originou estas publicações é muito mais complexo do que uma simples dominação cultural e repleto de hibridismos, 
como pretendemos apresentar neste texto. 
69 Pareceu-nos conveniente adotar a terminologia de Eichler Cardoso (2009), uma vez que não podemos afirmar que 
se produziram pulp magazines no Brasil, e sim, tipos de publicações híbridas que muito tinham em comum com estas 
revistas americanas, mas carregavam características próprias do editorial brasileiro. O termo revista de emoção 
também chama-nos atenção, por ser popular em sua época e trazer diferenciações sobre a intensidade de ação na 
temática.Ver: EICHLER CARDOSO, Athos. As Revistas de Emoção no Brasil (1934-1949): O último lance da 
invasão cultural americana. In: INTERCOM, 32., 2009, Curitiba. Anais... Curitiba: UTFPR/Universidade Positivo, 
2009. Disponível em: <http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2009/lista_area_DT6-PE.htm>. Acesso em: 05 
setembro 2010. 
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métodos e esquemas de trabalho envolvidos na confecção das revistas de emoção, 
seriam herdados pelas formas de publicações populares, que se consolidariam no Brasil 
pelas décadas seguintes. Longe da pretensão de tentarmos afirmar a existência de algo 
próximo a uma Era Pulp no Brasil, queremos sim confirmar a existência de traduções 
brasileiras do modelo americano, assim como exemplificar nas obras existentes, que os 
aspectos de produção das revistas de emoção seguem por caminhos semelhantes aos que 
levaram as pulp magazines a influenciar os comics nos EUA. As revistas de emoção 
eram suas equivalentes brasileiras, e trariam efeitos diretos e inegáveis sobre outras 
formas editoriais, como os gibis e as fotonovelas. 
 
1.2.3 As revistas ilustradas e a introdução de um conceito moderno: do público seleto 
ao público massificado 
 
Inicialmente, confrontamos um problema etimológico para que possamos 
constatar ou não, a existência de uma produção editorial pulp massificada no Brasil. A 
questão se resume ao fato de que, a origem de certas denominações é constituída sob 
diferenças fundamentais nos conceitos de criação de um artefato, assim como na sua 
concepção ideológica de uma sociedade em relação à outra. Ou seja, na língua inglesa, a 
terminologia pulp magazine carrega em sua origem, uma forte referência aos processos 
de fabricação e de comercialização - uma vez que as histórias de ficção adquiriram um 
maior apelo comercial, através do barateamento de sua impressão, em papel obtido de 
novos processos técnicos de extração de celulose. No Brasil os termos revista de contos 
ou revista de emoção, fazem referência ao gênero textual ou ao conteúdo diferenciado 
pela maior ação, num indicativo de que aqui, os conceitos de origem parecem mais 
derivar de uma tendência de especialização sofrida pela revista ilustrada 
70
, do que 
prioritariamente numa publicação autônoma surgida da necessidade de barateamento e 
de segmentação rumo ao consumo em larga escala como nos EUA.
71
 
                                            
70 Utilizaremos a denominação revista ilustrada para designar o amplo espectro de publicações de revistas brasileiras 
de variedades, e por enfatizar diretamente, desde as primeiras publicações no século XIX, a disseminação das 
imagens impressas nas publicações. Consideramos esta denominação genérica e não excludente ao que 
discriminaremos como revistas de emoção, uma vez que, embora ocorram dissonâncias temáticas que justifiquem tal 
discriminação, a exploração da imagem impressa e muitos dos elementos estruturais que caracterizam as revistas 
ilustradas conservam-se ativos nestas revistas. 
71 A origem deste conceito de barateamento através da tecnologia e de produção em larga escala, remonta o início da 
produção de revistas impressas nos EUA, ao final do século XIX, atingindo seu auge dentro dos trinta anos seguintes. 
O conceito de produzir para as massas trazia formas de adaptação e domesticação de nichos de mercado consumidor 
segmentados em horizontes temáticos do texto de ficção. Desde o surgimento dos primeiros magazines americanos, 
observamos a literatura ser explorada comercialmente através da massificação e da subdivisão em segmentos 
especializados, através dos contos de romance, de humor e de aventura, sendo que à medida que se expandia o 
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No Brasil, o conceito das primeiras revistas ilustradas concentrava-se na 
indução do texto pela imagem, na contemplação visual e na variação de conteúdo - mais 
do que na ênfase na intensidade de produção e de comercialização. Devido ao atraso 
técnico da indústria gráfica brasileira em relação à imprensa estrangeira nos meados do 
século XIX, a introdução repentina de novas tecnologias gráficas bem como das 
publicações ilustradas, causou um grande impacto na recepção pelo público 
consumidor, tal como descreve Ana Luiza Martins (2008): 
 
De fato, naquela pacata São Paulo de 1864, o lançamento atrevido, já pelo 
título, dos jornais Diabo Coxo, 1863-1865, e Cabrião, 1866-1867, do piemontês 
Angelo Agostini, resultavam em raro conjunto de imagens disponíveis, atingindo 
público maior que aquele da restrita elite letrada; ilustrações que se alternavam em 
meio aos temas da Guerra do Paraguai, as indecisões de Caxias e as primeiras tiras de 
estórias em quadrinhos. Balizando os primórdios do periodismo ilustrado paulista, 
ambos retratavam, por si só, a limitação gráfica da época (MARTINS, 2008, p.41). 
 
Mesmo com tais limitações, começavam a se introduzir os primeiros conceitos 
de barateamento, segmentação temática e massificação na indústria brasileira, porém 
estas concepções pareciam estar freadas por custos ainda muito elevados, dificuldades 
na produção e na importação de insumos gráficos e por um estreito comprometimento 
dos editores em suprir os gostos de consumo das elites sociais, profundamente calcados 
na Belle Époque européia. A influência do periódico europeu e da concepção elitista de 
consumo, não eram características próprias do mercado brasileiro, mas sim uma 
tendência encontrada no próprio mercado americano da virada para o século XX. 
Termos como slick magazine e pulp magazine, faziam notadamente diferenciações de 
conteúdos e temáticas, polarizando as tendências de elitização e popularização de 
consumo das publicações nos EUA. As slick magazines, de assuntos mais variados, com 
grande número de ilustrações, espaços para anunciantes e com melhor qualidade de 
papel e de impressão, eram bastante semelhantes a certas publicações européias e 
brasileiras desta época, enquanto a introdução das pulp magazines, mais baratas e 
populares, com menos ilustrações e anúncios, privilegiando o texto do conto e da 
novela, revelavam a intensificação de produção e comercialização massificada 
(CAUSO, 2003). 
Este era um período histórico de mudança evidente de paradigma editorial, entre 
o produzir para um público seleto e o produzir para as massas. Neste aspecto, ocorriam 
                                                                                                                                
mercado, os títulos se fragmentavam em linhas temáticas específicas, como as de fantasia, ficção científica, mistério- 
policial, horror e western. Ver: CAUSO, 2003, op. cit. 
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transformações significativas das práticas e dos pensamentos em torno de custos, 
qualidade técnica do material e conteúdos a serem publicados. Deslocava-se o centro de 
influência cultural européia, principalmente de Paris como capital do século XIX e alta 
referência de modernidade, para o outro lado do Atlântico. A nova concepção da 
modernidade, centrada nos ideais do americanismo introduzia aspectos modificados da 
concepção européia, intensificando-se ainda mais a partir do período após a segunda-
guerra mundial.
72
 Os rumos da produção no campo cultural não se fundamentavam mais 
estritamente, nos princípios estéticos norteadores de uma alta- cultura
73
 em decadência, 
eles eram agora norteados pelas influências da emergente cultura de massa.
74
 A esse 
respeito, Frederic Jameson (1991) observa que: 
 
Qualquer que seja a conclusão a que chegamos a respeito desta retórica 
populista, esta tem ao menos o mérito de chamar nossa atenção para uma dos sinais 
característicos de todos os pósmodernismos antes mencionados: o fato de que neles se 
desvanece a antiga fronteira (cuja essência está no momento culminante do 
modernismo) entre a alta cultura e a denominada cultura de massa, assim como o 
surgimento de novos textos permeados das formas, categorias e conteúdos da mesma 
Indústria Cultural tão efusivamente denunciada pelos modernos, desde Leavis e a 
                                            
72 Descrever o pós-moderno tão somente como um continuísmo de estilo do pensamento moderno, ou mesmo como 
uma guinada rumo à ruptura com conceitos da razão iluminista é reduzir a significância de seu real contexto, pois a 
síntese da pós-modernidade deve ser encarada  não como um estilo, mas como uma dominante cultural, um conceito 
que inclui a presença e a coexistência de uma grande quantidade de características bastante diversificadas, porém 
subordinadas a um mesmo contexto. Ver: JAMESON, Frederic. El posmodernismo como logica cultural del 
capitalismo tardio. In: Ensayos sobre El posmodernismo. Buenos Ayres: Imago Mundi, 1991; pp. 14-86. 
73 O termo alta-cultura era utilizado desde o século XIX, como forma de distinção social, num sentido restrito para 
designar as artes, os conteúdos eruditos e os “mais altos valores da humanidade”, sempre associado às elites sociais. 
Alguns autores de tradição moderna tiveram forte influência deste conceito em suas teorias a respeito da cultura. T. S. 
Eliot (1958), ao propor a cultura como uma esfera autônoma, credenciava as elites como mantenedoras e 
responsáveis pela disseminação dos valores culturais das sociedades, sustentando que as distinções culturais estão na 
divisão do todo social em grupos, classes e elites; também Dwight McDonald (1962) parte do sentido de distinção por 
classe cultural, por níveis intelectuais dispostos em high, middle e lowbrow, apresentando os níveis de mass cult e 
midcult como manifestações de massa contra “uma arte de elite e uma cultura propriamente dita”; mesmo na Teoria 
Crítica de Theodor Adorno (1988) o conceito estético elitista influenciado pela conformação ideológica de Kultur, 
propõe a arte de vanguarda a resistência ao “massacre” da cultura pelos modelos industriais massificados. Ver: 
CEVASCO, Maria Eliza. Para ler Raymond Williams. São Paulo: Paz e Terra, 2001; ECO, Umberto. Apocalípticos e 
Integrados. São Paulo: Perspectiva, 2004; LECHTE, John. 50 pensadores contemporâneos essenciais: do 
estruturalismo a pós-modernidade. Rio de Janeiro: DIFEL, 2006. 
74 Numa leitura ingênua, a cultura de massa pode ser confundida com cultura popular, no sentido de cultura 
produzida pelo povo, ou pelas massas neste caso. Entretanto, o sentido de cultura de massa, tomada por uma 
intervenção crítica, pode levar a convicção implícita de que esta é a produção cultural verticalizada, para as massas de 
populações, realizada por uma elite de produtores. Na concepção de Umberto Eco (2004) a produção na cultura de 
massa, não é uma produção feita pelas massas, como também não representa apenas o meio de produção imposto por 
uma elite de produtores. Representa sim, um meio de produção coletiva que inclui uma relação paternalista por parte 
de um grupo de produtores, que se torna dialógica à medida que uma massa de fruidores interpreta e tem suas 
exigências interpretadas em instâncias mútuas. Nitidamente este diálogo tem peso desigual de forças, partindo a 
primazia ideológica dos gostos e das pretensões dos que produzem e não a principio dos que consomem. A sugestão 
ilusória de autoria, igualdade de participação e propriedade pública, sob o olhar ingênuo, assim como a 
unilateralidade proposta pela visão crítica, conferidas pelo termo cultura de massa são desfeitas por Garcia Canclini 
(1997) ao observar que em meados do século XX, falava-se em cultura de massa, ainda que se tenha percebido que 
os meios de comunicação não eram propriedade das massas. Parecia mais conveniente e justo denominar cultura de 
massa como cultura para a massa, mas essa designação durou enquanto pode ser sustentada pela visão unidirecional, 
que acreditava na manipulação absoluta dos meios e supunha que as mensagens eram destinadas às massas, 
receptoras e submissas. Ver: GARCIA CANCLINI, Nestor. Culturas híbridas: estratégias para entrar e sair da 
modernidade.  São Paulo: EDUSP, 1997; ECO, Ibid. 
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Nova Crítica Norte Americana, até Adorno e a Escola de Frankfurt (JAMESON, 
1991, p.17). 
 
 
O período de intensificação no desgaste da noção de alta-cultura coincide com a 
ascensão dos modelos industriais massificados nos EUA. O novo conceito de 
modernidade americana por um lado, transformava os aspectos estético-ideológicos da 
modernidade européia, e por outro, mantinha vívidas e prósperas, as fórmulas mercantis 
da racionalidade instrumental do mercantilismo. À vanguarda dos destruidores 
criativos
75
 das artes funde-se agora, a produção industrial e a exploração comercial. 
Movimentos de vanguarda artística são inspiradores da produção industrial de artefatos, 
enquanto produtos culturais são capazes de inspirar vanguardas. No cenário modificado 
da modernidade americana, nada tem um lugar pré-determinado ou hierarquia fixa, - 
exceto pela disposição estrutural da indústria – produzindo uma variedade de gostos, 
costumes e preferências incorporadas ao indivíduo, o que reforça o caráter de 
fragmentação da cultura. No cenário modificado da modernidade americana, a cultura 
passa a se apropriar da novidade e se reapropriar da tradição, articulando-as de maneira 
híbrida e fragmentária. Deste modo, qualquer caminho aberto na exploração de um 
gênero ou uma categoria não passa necessariamente pelo inédito. O passado está 
conectado pela memória da mídia, na celebração do nostálgico, na remontagem 
elaborada de períodos históricos reconstituídos, passados a limpo na linguagem corrente 
e artificialmente idealizados. O futuro se dá por experimentações sintáticas, onde 
modelos e sistemas rearticulam-se sem combinações permanentes, onde as formas 
duram o tempo necessário que têm que durar, e então se diluem em novas formas, por 
novas tecnologias (JAMESON, 1991). 
Com a tradição editorial francesa fortemente enraizada dentro da concepção 
modernista brasileira no final do século XIX, eram dominantes no mercado as revistas 
como Semana Illustrada (1865) e Illustração do Brazil (1876), inspiradas nos padrões 
de qualidade dos melhores periódicos ilustrados europeus, sendo luxuosas e demasiado 
                                            
75 O que se vê desde a modernidade é o crescimento da incerteza quanto à materialização das promessas feitas pela 
razão iluminista no palco social, não sendo possível manter incólume o preceito de “triunfo da racionalidade”, 
enquanto o cenário geral se convertia em crises, mergulhando na barbárie e na carnificina de duas guerras mundiais. 
Nesse sentido, a imagem da destruição criativa perpetrada por Nietzche, ilustra o modo em que se começava a fazer a 
leitura do contexto moderno, de forma que se assumisse o dilema de que para criar um novo mundo se devia destruir 
boa parte do que viera antes. O sentido fragmentário de desconstrução contido pensamento pós-modernista vêm ao 
encontro da retórica de Nietzche, que já enxerga no entorno da modernidade, uma tendência que não vêm 
necessariamente da construção ideológica, mas passa a ser incorporada nas ações sócio-culturais, nos levando a 
concluir que o desconstrucionismo é menos uma proposta filosófica do que um modo de pensar sobre textos e de ‘ler’ 
textos. Ver: HARVEY, David. Condição pós-moderna. São Paulo: Loyola, 2007. 
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caras para serem consumidas pelas camadas populares da sociedade. Tais revistas 
sintetizavam os costumes e o estilo cultural importado de centros urbanos como Paris, 
tipicamente adotados pelas camadas dominantes na sociedade brasileira. Dos pontos de 
vista de circulação e estrutura, estas revistas eram derivadas dos hebdomadários, 
publicações de periodicidade semanal com conteúdo informativo e técnico, como 
também dos magazines, revistas ilustradas por excelência, de caráter ligeiro, quanto à 
apresentação dos conteúdos e fortemente inclinadas ao teor publicitário (MARTINS, 
2008). 
 
 
 
Figura 12 – Páginas internas de revista ilustrada de 1924, com características de magazine, apresentando 
conto e ilustração – Illustração Brasileira  nº 41, janeiro/1924, páginas 15 e 16, Publicações O Malho – Rio de 
Janeiro. Acervo do autor. 
 
Este conceito de publicação persistiu até as primeiras décadas do século XX, 
mas perdia força em conseqüência ao avanço da publicação popular. Vemos então a 
manifestação gradual da entrada da influência cultural americana no conceito de 
modernidade brasileira, à medida que se incrementavam os meios técnicos e se 
modificavam os costumes de consumo, com a inclusão cada vez maior de faixas de 
público. A técnica mais aperfeiçoada das estampas impressas possibilitava um caráter 
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paralelo à leitura, de contemplação à profusão de imagens, convidativo e atraente a 
grande faixa de público pouco instruída ou mesmo iletrada. Nessa perspectiva os 
editores necessitavam reduzir seus preços para aumentar suas vendas, e publicações das 
últimas décadas de 1800, como Revista Illustrada (1876) e Illustração Popular (1876), 
já caminhavam nessa direção.  Ilustração Popular que custava $100 Réis, deixava claro 
em seu editorial que prometia ser “um jornal acessível a todas as classes sociais” 
(ANDRADE, 2005).  
Faltava à maioria dos editores brasileiros ainda, o domínio efetivo de meios 
técnicos que acelerassem o desenvolvimento para tais ambições. Este domínio se 
consolidaria através da inserção em larga escala da fotografia nos processos de 
impressão. Até a virada para o século XX, os processos de reprodução fotomecânica, a 
fotolitografia e os métodos de impressão planográficos se tornaram processos comuns 
na indústria gráfica brasileira, permitindo maior número de tiragem, boa qualidade no 
impresso e queda de preços para a publicação. Sobre essa invasão fotográfica nos 
processos de impressão, Menezes Brum (1890) escreve em seu relatório à Seção de 
Estampas da Biblioteca Nacional: 
 
A gravura atualmente já não é a arte a que se dedicavam com amor e 
entusiasmo os Audrans, os Drevets [...] e tantos outros, que levavam anos a 
executarem a gravura de uma chapa; para grande número dos artistas modernos é 
apenas uma indústria, que segue a lei do século mercantil e utilitário em que vivemos 
– produzir muito, barato e em pouco tempo, visto como tempo é dinheiro. A 
fotografia e os processos, que dela derivaram, estão neste caso, por isso, se não 
acabarem por matar inteiramente a gravura, hão de fazê-la recuar para segundo plano. 
Os antigos processos de gravura: xilogravura, gravuras a água forte e a buril, 
encontram alguns devotos, que ainda as praticam, mas são as fotografias e as 
reproduções fotomecânicas, que delas provêm, que se encontram em grande 
quantidade no mercado (BRUM apud ANDRADE, 2005, p.84). 
 
A partir de 1900, o pensamento industrial a que se refere Brum, tinha se 
consolidado na produção gráfica brasileira, de modo que proliferavam em grande 
número as pequenas oficinas gráficas concentradas nos centros urbanos, sendo a maioria 
delas capaz de imprimir e publicar um ou mais títulos de periódicos. O período que vai 
do início do século até 1930, é um período de grande importância para a revista 
ilustrada brasileira, pois determina a manutenção de um mercado consumidor 
sustentável; a ascensão de pequenas oficinas gráficas para o status de companhias 
editoras; o início da organização comercial de distribuidores; a constituição de uma 
identidade nos padrões estruturais da revista brasileira (ANDRADE, 2005).  
76 
 
 
 
Todas estas transformações estavam associadas aos efeitos de um período de 
intensas mudanças na infra-estrurura urbana das cidades brasileiras, que se 
industrializavam e aumentavam suas taxas demográficas expressivamente com o 
assentamento de imigrantes recém-chegados de outros países e de populações 
provenientes do interior do país. O acelerado processo de industrialização requeria cada 
vez mais contingente de mão-de-obra, aglutinando nos centros urbanos uma população 
de características étnicas e culturais bastante diversificadas. Muito além de matéria 
prima e de mercadorias industrializadas, era necessário produzir bens culturais que 
incluíssem esta nova e heterogênea conformação social como consumidora, ampliando e 
melhorando os aspectos de produção, transporte, distribuição e comercialização. 
Introduzir a periodicidade no consumo era um dos métodos essenciais para evolução de 
mercado e para o aquecimento da produção industrial. A periodicidade se constituia e ao 
mesmo tempo reforçava a repetição das práticas cotidianas desta nova massa de 
cidadãos, seja no ato do trabalho fabril ou nos costumes domésticos relativos ao tempo 
livre (APPADURAI, 2010). 
Durante esses trinta anos de constituição de mercado, a revista ilustrada passa a 
incorporar os elementos do gosto popular e dos costumes urbanos, e cada centro urbano 
do país iria produzir uma quantidade de periódicos que pode ser apenas estimada, de 
acordo com a capacidade industrial e a densidade populacional do mercado consumidor 
destes centros urbanos.
76
 A diversão leve, a contemplação, a leitura, o passatempo, a 
informação variada tomam forma numa miscelânea de repertório que se oferecem 
periodicamente ao leitor, numa mixagem gráfica de contos, anúncios, notícias, resenhas, 
ilustrações, fotografias, charges e histórias em quadrinhos. Nesta variedade de formas e 
temas e em sua repetição cíclica através da periodicidade semanal, quinzenal ou mensal 
é que se traduz a essência da revista ilustrada brasileira até meados da década de vinte 
(MARTINS, 2008). 
                                            
76 Entre alguns dos principais títulos que foram publicados entre 1900 e 1930, pudemos enumerar aqueles dos quais 
dispomos de alguns dados referenciais: Revista Moderna illustração brazileira (1898-1960, Editor M. Botelho/); 
Revista da Semana (1900-1962, Companhia Editora Americana/Rio de Janeiro); O Malho (1902-1954, /Rio de 
Janeiro); Kósmos (1904-1909, /Rio de Janeiro); A Vida Moderna (1906-1929, Editor Garcia Redondo/São Paulo); 
Fon-Fon (1907-1958, /Rio de Janeiro); Careta (1908-1961, /Rio de Janeiro); Eu Sei Tudo (1917-1957, Companhia 
Editora Americana/Rio de Janeiro); A Maçã (1922-1929, Editor Humberto de Campos/Rio de Janeiro); Para Todos 
(1922-1931, Edições O Malho S.A/Rio de Janeiro); Vida Doméstica (1924-1959, Sociedade Gráfica Vida 
Doméstica/Rio de Janeiro); Cinearte (1926-1942, /Rio de Janeiro); O Cruzeiro (1928-1976, Editorial O Cruzeiro/Rio 
de Janeiro); Revista do Globo (1929-1967, Livraria do Globo/ Porto Alegre). As informações de datas das 
publicações são aproximadas com base na pesquisa de acervo pessoal e em catalogação de autores como: EICHLER 
CARDOSO, 2009, op. cit.; JOHNSON, Vanessa. Revista no século XX – publicações extintas. Patrimônio gráfico 
em revista, 2010. Disponível em: <http://byvanessajohnsondesign.blogspot.com/p/revista-no-seculo-xx.html>. 
Acesso em: 10 setembro 2010. 
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Figura 13 – Páginas internas de revista ilustrada com propaganda e dados editoriais - Pelo Mundo, nº 8, 
setembro/1922, páginas 6 e 7, Empresa de Publicações Modernas – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
1.2.4 As revistas de emoção: da variedade à segmentação temática 
 
Em concorrência a onipresente influência do periódico europeu, as concepções 
de segmentação e massificação que originaram a Pulp Era americana tendiam a 
agremiar-se gradualmente à produção das revistas brasileiras durante esse período. 
Entretanto, seria apenas a partir da segunda metade da década de trinta, que o 
movimento da Pulp Era americana demonstraria uma intensa interferência sobre a 
maneira de publicar no Brasil.  
Muitas das revistas brasileiras começariam a se especializar em contos e 
novelas, dedicando-se a segmentos temáticos típicos, semelhantes aos moldes típicos 
das pulp magazines. Curiosamente, se por um lado estas revistas se convertiam aos 
moldes temáticos da pulp magazine – especializando-se em gêneros textuais como os 
contos e as novelas -, por outro, conservavam em grande parte, a estrutura formal 
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variada das revistas ilustradas, mantendo elementos como seções de informações, 
curiosidades, passatempos e quadrinhos.  
Este novo tipo de revista se diferenciava das demais revistas ilustradas, 
entretanto, não chegava a ser uma pulp magazine. Era uma publicação híbrida, com grau 
de semelhança formal aparente a qualquer outra revista ilustrada, porém com nítida 
segmentação temática, principalmente aos horizontes típicos da literatura pulp – 
especialmente do romance de aventura e do mistério policial.
77
 Estas revistas podem ser 
chamadas simplesmente revistas de contos ou denominadas conforme Athos Eichler 
Cardoso (2009) como revistas de emoção. Concordamos com a perspectiva do autor, 
que o uso do termo revista de emoção é adequado por ser singular quanto ao aspecto de 
diferenciação, descrevendo um produto híbrido entre dois tipos de tradições editoriais. 
De outro modo, ainda se conserva uma terminologia popular, própria da época e da 
cultura local, onde foram produzidas e publicadas. Para o editor da época, acrescentar o 
substantivo “emoção” a sua publicação significava o mesmo que introduzir mais “ação” 
nos conteúdos da revista, através da seleção de contos e novelas, restritos a horizontes 
temáticos especializados. Entre 1905 e 1920, num primeiro período de transição entre as 
características da revista ilustrada e da revista de emoção, podemos observar com maior 
clareza um alto grau de hibridação entre formatos.  
Revistas como Leitura Para Todos (1905) e Eu Sei Tudo (1917), apresentavam 
maior quantidade de contos populares de emoção em relação a outras revistas ilustradas, 
entretanto estas ainda conservaram aspectos de sofisticação, como a impressão em papel 
cuchê de alta qualidade. Eu Sei Tudo, por exemplo, publicou diversas novelas de 
aventuras seriadas, traduzidas de autores estrangeiros, como Benita (H. Rider Haggard) 
e O Mundo Perdido (H. G. Wells), tornando-se uma revista muito vendida e das mais 
populares por duas décadas.  
A partir da década de 20, ocorreria uma fase de adoção e de experimentação do 
estilo pulp, onde circulariam algumas revistas mais baratas, de qualidade de impressão 
simplificada, explorando majoritariamente o conto e a novela, tais como as revistas 
Número... Revista Popular Brasileira (1923) e Primeira (1927). De estrutura 
diferenciada em relação a Eu Sei Tudo e suas similares, estas revistas diminuíam de 
                                            
77 Entre as revistas pesquisadas, a quantidade de contos de aventura e mistério policial, predomina em relação aos 
demais temas, assim como o surgimento de títulos especializados se concentra também nestas temáticas. Revistas 
especializadas em ficção cientifica, surgiram apenas em 1955 com Fantastic, da editora Edigraf. 
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formato, geralmente abandonando o formato americano rumo ao formato de bolso.
78
 A 
diminuição do formato permitia um aumento na quantidade de páginas, fazendo com 
que revistas que tinham na média entre 60 e 80 páginas, saltassem para 100 ou até 150 
páginas, sem maiores adicionais de custo.  
O papel para a impressão era geralmente o papel jornal, que não permitia uma 
impressão com qualidade de cores semelhante ao que acontecia no papel cuchê, o que 
resultou numa economia na representação das imagens ilustradas. As modificações 
experimentadas pelos editores em revistas como Número... Revista Popular Brasileira e 
Primeira equiparavam gradualmente estes formatos de publicação ao estilo da pulp 
magazines. Entretanto, seria apenas durante a década de 30, que surgiria no mercado 
brasileiro uma grande quantidade de revistas de emoção com características muito 
semelhantes às pulp magazines, seja no formato reduzido em relação ao formato 
americano ou na quantidade de páginas estabilizadas na média de 80.  
A década de 30 é o período marcado pela popularização deste tipo de revista e 
pela sua expansão no mercado, onde surgiram algumas das principais revistas de 
emoção em circulação no Brasil, entre as quais se destacaram Romance Semanal  
(1930), Romance Mensal (1934), A Novela (1936), Contos Magazine (1937), 
Suplemento Policial em Revista (1934), Detective (1936) e Lupin (1937). Através destas 
revistas o público brasileiro entrou em contato com novelas traduzidas de escritores 
estrangeiros populares como: Edgar Wallace, George Surdez, Arthur Conan Doyle, 
Agatha Christie, Dashiell Hammett, Max Brand e Johnston McCuley, entre muitos 
(EICHLER CARDOSO, 2009). 
Por algumas desta revistas, também passaram redatores que já se destacavam 
como grandes nomes da literatura brasileira da época, ou ainda iriam despontar no 
cenário literário nacional, tais como Érico Veríssimo (A Novela) e Nelson Rodrigues 
(Detective), e em suas linhas de produção foram revelados, uma primeira geração de 
artistas de forte influência modernista como: Umberto Della Latta, Cícero Valladares, 
Manoel de Móra, Edgar Koetz, Nelson Boeira Faedrich, João Fahrion, Sotero Cosme, 
Fernando Corona, João Faria Viana, João Mottini, Gastão Hofstetter (EICHLER 
CARDOSO, 2009). 
 
                                            
78 O formato americano que mede 17,5 x 25 cm derivava da dobradura do formato tablóide e possui este nome por ter 
sido amplamente difundido na indústria americana. Enquanto o formato de bolso ou paperback é reduzido por 
economia e praticidade de uso, medindo 11 x 17,8 cm. Mas em muitas revistas e de editor para editor, esses valores 
de medida podiam oscilar. Ver: RIBEIRO, Milton. Planejamento visual gráfico. Brasília: Linha Gráfica, 1987. 
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Figura 14 – Algumas capas de revistas de emoção publicadas até meados da década de cinqüenta no Brasil -  Linha 
01: Romance Mensal, nº 2, fevereiro/1935, capa de UMBERTO DELLA LATTA, Gráfica Editora Moderna – São 
Paulo; Contos Histórias e Novelas, nº 2, setembro/1936, capa  ilustração anônima,  Adolfo Aizen Editor – Rio de 
Janeiro; Mistérios Crimes Histórias e Aventuras Fantásticas, nº 15, novembro/1937, capa LEO SUMMERS,  Rubey 
Wanderley Editor – Rio de Janeiro; A Novela, nº 17, fevereiro/1938, capa ilustração/EDGAR KOETZ,  Livraria do 
Globo – Porto Alegre. Linha 02: Lupin, nº 32, novembro/1938, capa ilustração/STEFANO FANTAPPIE, Editorial 
Fluminense – Rio de Janeiro; Detective, nº 55, dezembro/1938, capa ilustração/STEFANO FANTAPPIE, Editorial 
Fluminense – Rio de Janeiro; Contos Magazine, nº 43, novembro/1939, capa ilustração/WALTER BAUMHOFER, 
Grande Consorcio Suplementos Nacionais - Rio de Janeiro; Suplemento Policial em Revista, nº 12, janeiro/1940, capa 
ilustração/LUTZ, Grande Consorcio Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Linha 03: Meia-Noite, nº 4, agosto/1948, 
capa ilustração/LUTZ, Rio Gráfica Editora – Rio de Janeiro; X-9, nº 264, setembro/1952, capa ilustração/LUTZ, Rio 
Gráfica Editora – Rio de Janeiro; Mistério Magazine, nº 31, dezembro/1952, capa fotografia anônima, Livraria do 
Globo – Porto Alegre; Detective, nº 10, maio/1954, capa fotografia anônima, Edições O Cruzeiro – Rio de Janeiro.  
Linha 04: Emoção, nº 1, julho/1954, capa fotografia anônima, Editora La Selva – São Paulo; Garras da Lei, nº 39, 
março/1955, capa ilustração anônima, Coluna Sociedade Editorial – São Paulo; Fantastic, nº 1, 1955, capa 
ilustração/LEO SUMMERS, Edigraf – São Paulo; Contos de Mistério, nº 9, novembro/1955, capa JAYME CORTEZ, 
Editora La Selva – São Paulo. [Acervo do autor] 
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A partir de 1940, tanto as características físicas das revistas de emoção, quanto à 
segmentação temática diversificada, já aproximam muito as revistas brasileiras das 
revistas da Pulp Era americana. A segmentação temática é visível nas revistas 
destinadas à ação policial como X-9 Magazine (1941), Detective [Detetive] (1942), 
Meia-Noite (1948), Mistério Magazine (1949), Garras da Lei (1952), Emoção (1954) 
enquanto mesmo que tardiamente, em relação a Pulp Era, a ficção científica surgia 
como segmento autônomo em Fantastic (1955). Este se tornaria também, o período de 
domínio do mercado por aqueles que seriam os grandes editores nacionais – O Cruzeiro 
de Assis Chateubriand, o Grande Consórcio de Suplementos Nacionais (GCSN)
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 de 
Adolpho Aizen e a Rio Gráfica Editora (RGE) de Roberto Marinho. Artistas e 
roteiristas brasileiros tinham maior autonomia e participação, ilustrando capas e 
interiores e por vezes escrevendo textos, ampliando suas habilidades gráficas que 
proporcionariam uma ponte a alguns, entre a produção das revistas de emoção e os 
novos formatos de publicação que eclodiriam em seguida, como os gibis e as revistas de 
fotonovela. Entre artistas e escritores dessa fase podemos listar: Jerônimo Monteiro, 
Nelson Rodrigues, Patrícia Galvão (Pagú), Érico Veríssimo, Cláudio de Souza, Antônio 
Euzébio, Benício, Renato Silva, Lutz, Fernando Dias da Silva e Messias de Melo, entre 
outros (EICHLER CARDOSO, 2009). 
A grande diversidade de títulos de revistas de emoção, publicados a partir dos 
anos 30 - quando se firmaram no mercado brasileiro-, até o fim da década de 50 - 
período de declínio em função de outros formatos -, pode ser enquadrada conforme as 
seguintes categorias temáticas: 
 
a) Revistas de romance de aventura: Romance Mensal (1934, Companhia Editora Moderna/São Paulo); 
A Novela (1936, Livraria do Globo/Porto Alegre); Contos, histórias e novelas (1936, Grande 
Consórcio de Suplementos Nacionais/ Rio de Janeiro); Contos Magazine (1937, Grande Consórcio de 
Suplementos Nacionais/ Rio de Janeiro);  Mistérios, crimes, histórias e aventuras fantásticas (1938, 
Rubey Wanderley Editor/Rio de Janeiro). 
b) Revistas de mistério policial: Suplemento Policial em revista (1934, Grande Consórcio de 
Suplementos Nacionais/ Rio de Janeiro); Detective (1936-1940, Editora Novidades Ltda/São Paulo; 
1941, Editorial Fluminense/ Rio de Janeiro); Lupin (1937, Editorial Fluminense/ Rio de Janeiro); 
Revista X-9 (1941, Rio Gráfica Editora/ Rio de Janeiro); Detective [Detetive] (1942, Edições o 
                                            
79 O Grande Consórcio de Suplementos Nacional (GCSN), de Adolpho Aizen, passaria a Editora Brasil América 
Latina (EBAL) em 1945, direcionando quase toda a força de sua produção editorial às revistas em quadrinhos.Ver: 
GONÇALO JÚNIOR. A guerra dos gibis: a formação do mercado editorial brasileiro e a censura aos quadrinhos, 
1933-64. São Paulo: Companhia das letras, 2004.  
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Cruzeiro/Rio de Janeiro); Meia-Noite (1948, Rio Gráfica Editora/ Rio de Janeiro); Mistério Magazine 
(1949, Livraria do Globo/Porto Alegre); Garras da Lei (1952, Coluna Sociedade Editora, São Paulo); 
Emoção (1954, Editora La Selva/São Paulo); Contos de Mistério (1954, Editora La Selva/São Paulo). 
c) Revistas de fantasia e ficção-científica: Fantastic (1955, Editora Edigraf/São Paulo).80 
 
 
A introdução de novas técnicas e linguagens gráficas, o domínio da metodologia 
e a qualificação profissional, modificariam as estruturas empresariais rumo ao princípio 
de uma conversão de linguagens e mídias, como também, causariam o declínio da 
popularidade das revistas de emoção em favor de outros formatos editoriais. Os anos de 
1950 intensificariam profundamente a ação das indústrias culturais no Brasil 
81
, e com a 
importação deste conceito massificado de cultura, editores sólidos como Chateaubriand, 
Roberto Marinho e Aizen, deflagrariam uma disputa em direção ao crescimento 
vertiginoso de suas companhias e a convergência destas, rumo às novas linguagens das 
mídias emergentes. 
 
1.2.5 Hibridização e diversidade de códigos, formatos e estruturas 
 
Para uma análise teórica detalhada sobre forma e conteúdo das revistas de 
emoção, selecionamos alguns títulos disponíveis nos acervos pesquisados, que 
pudessem potencializar as características básicas deste tipo de publicação. Nos quatro 
títulos escolhidos – Número... Revista Popular Brasileira, A Novela, Contos Magazine e 
Suplemento Policial em Revista -, observaremos a presença das características de 
interferência pulp, através da centralidade do conto e da novela, da redução de formato e 
da otimização de custos. 
Embora apenas a revista Número... Revista Popular Brasileira (1927)
 
 pertença a 
um período de transição, anterior a popularização dos formatos em 1930, o título se 
torna importante mediante uma análise, para que se perceba claramente, seus aspectos 
mais hibridizados, familiares às revistas ilustradas, porém já integrados ao conceito de 
                                            
80 As informações de datas das publicações são aproximadas com base nesta pesquisa de acervo pessoal do autor e em 
catalogação disponível em: EICHLER CARDOSO, 2009, op. cit. 
81 Marcos Napolitano (2008) caracteriza a década de 50 como o período de introdução da indústria cultural no Brasil, 
seja pelo motivo de adoção aberta dos modelos de produção de bens culturais pela indústria nacional, como pela 
plena assimilação de muitos dos valores do american way of life pelo público brasileiro. Concordamos com o autor 
sobre o intenso movimento de influência ideológica da indústria cultural americana sobre a produção brasileira dos 
anos 50 sobre muitos aspectos, mas cabe lembrar que muitos dos exemplos apresentados nesta reflexão, já apontam 
para uma nítida influência ideológico-cultural da indústria americana, que precede os anos 50. Ver: NAPOLITANO, 
Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificação (1950-1980). 3ªed. São Paulo: Contexto, 2008. 
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revista de emoção. Tendo assim, a noção de que a inclusão das características pulp, não 
se deu de uma maneira imediata, mas intensificou-se sensivelmente a partir dos anos 20 
aos anos 30. Já os três outros títulos - A Novela (1937), Suplemento Policial em Revista 
(1941) e Contos Magazine (1939) -, demonstram de maneira nítida a segmentação de 
gêneros temáticos, a economia no formato e o predomínio do conto e da novela como 
conteúdo principal da revista, em grande alinhamento as tendências da Pulp Era 
americana. 
De modo geral, muitas destas revistas apresentavam uma boa qualidade técnica 
de apresentação, estrutura de produção e distribuição bem organizada, formatos de 
edição diversificados e periodicidade de publicação que variava de semanal, quinzenal 
ou mensal. O material literário publicado era em grande parte das vezes, constituído por 
contos de autores estrangeiros, majoritariamente oriundos das publicações americanas, 
porém mesclados à cada edição, com a inclusão de histórias de escritores nacionais. As 
capas de muitas dessas revistas já apontavam para o estilo visual que viria a ser adotado 
muito comumente, nas capas de revistas das décadas de quarenta e cinqüenta. Nessas 
capas, apresentam-se em destaque, elementos visuais dispostos em grau de hierarquia e 
legibilidade, oferecendo ao público consumidor uma rápida, porém mais detalhada 
quantia de informações a respeito do conteúdo e das qualidades do periódico. Quanto a 
este aspecto, notamos uma clara preocupação do editor em expor com maior eficiência o 
seu produto nas bancas, quando em meio à grande diversificação de publicações, as 
capas com belas ilustrações e com um teor visual informativo mais incisivo sobre 
vantagens de conteúdo e preço, podiam fazer a diferença no momento de escolha do 
leitor.  
A revista Número... Revista Popular Brasileira foi publicada a partir de 1923, 
pela Companhia Imprensa Moderna de propriedade do editor carioca J. da Silva 
Moraes. Revista de circulação semanal, em formato 18,5 x 21 cm, variava de 90 a 100 
páginas por edição. Impressa em papel jornal, com textos em tipografia, tinha um 
conteúdo bem diversificado e distribuído entre contos, notícias, curiosidades, poesias e 
quadrinhos. A qualidade de impressão era boa, e trazia uma grande quantidade de 
gravuras. As capas eram muito bem ilustradas, com ótimas impressões em policromia, 
além do preço bastante acessível ao público geral, se comparado a outras publicações 
semelhantes na época. Na capa de Número... Revista Popular Brasileira nº147 (1927) 
84 
 
 
 
82
, vemos que esta identidade visual entre os elementos é cuidadosa, desde a escolha da 
paleta de cores em harmonia com a ilustração - em tons de rosa, marrom escuro e 
castanho avermelhado -, bem como na aplicação de uma tipologia disposta em 
caracteres minúsculos, itálico-condensados, propondo nitidamente um logotipo, que se 
destaque sem concorrer com a suavidade do rosto feminino na ilustração de Manoel de 
Móra 
83
. 
 
 
 
Figura 15 – Elementos visuais e informativos nas capas de revistas brasileiras – Número... nº147, maio/1927, 
capa de MANOEL DE MÓRA, Companhia Imprensa Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do autor; A Novela, nº 
9, junho/1937, capa de EDGAR KOETZ, Livraria do Globo – Porto Alegre. Acervo do autor; Suplemento 
Policial em Revista, nº 43, maio/1941, capa de ANTONIO EUZÉBIO, Grande Consórcio de Suplementos 
Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
O destaque do corpo de título Número... com caracteres em negrito e ampliados, 
reforça o aspecto de periodicidade da publicação, que conforme a circulação semanal é 
modificado, registrando uma nova numeração, causando a impressão ao leitor de que 
acompanhar a seqüência de edições é a síntese do título. O corpo do subtítulo em 
caracteres maiúsculos itálicos, porém reduzidos, vem logo abaixo do logotipo, deixando 
explícito o direcionamento ao tipo de público consumidor visado, com a denominação 
“REVISTA POPULAR BRASILEIRA”. No topo direito da capa, adornado em forma de 
selo, abre-se um destaque para o preço da publicação, de modo a reforçar que ao preço 
                                            
82 Número... Revista Popular Brasileira, nº 147, maio/1927, formato 18,5 x 21 cm, 90 pgs. Companhia Imprensa 
Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
83 Artista de origem portuguesa, Manoel de Móra foi um dos criadores de reclames mais atuantes no Rio de Janeiro 
entre os anos 20 e 30, criando mais de uma centena de anúncios. Trabalhava no estúdio publicitário do magazine 
Parc Royal, onde era um dos seus principais artífices, ilustrando cartazes, catálogos e anúncios de ofertas. Ilustrou 
capas das principais revistas da época tais como a célebre capa do número inaugural de O Cruzeiro. Informações em: 
CADENA, Nelson Verón. Hora do reclame - O Ilustrador desconhecido do O Cruzeiro. Almanaque da comunicação, 
2010. Disponível em: <http://www.almanaquedacomunicacao.com.br/blog/?p=286>. Acesso em: 05 setembro 2010. 
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de $1000 Réis na capital brasileira e $ 1200 Réis nos estados, a revista realmente se 
encaixava numa faixa de consumo popular.
84
  
Ao folhearmos a revista, encontramos além dos textos diversificados entre 
contos, curiosidades e passatempos, uma considerável apresentação iconográfica 
composta por logotipos, vinhetas, fotoreproduções, ilustrações, charges e tiras em 
quadrinhos. Esse conjunto de elementos técnicos de representação e de linguagem 
combinados, mescla a tradição compositiva da revista ilustrada com as variações 
temáticas típicas das pulp magazines, demonstrando a hibridação entre os editoriais, 
assim como as inclusões de novidades aos gostos do leitor brasileiro. A maioria dos 
textos publicados Número... Revista Popular Brasileira segue um padrão fixo de 
diagramação tipografada em duas colunas de texto, iniciando com a vinheta de 
apresentação 
85
 que preenche geralmente metade ou o terço superior da página, e em 
boa parte das vezes encaixa uma ilustração entre os blocos de texto, como nos exemplos 
do conto O Castigo do Plebeu assinado pelo pseudônimo Caius Martius e desenhado 
por Cícero Valladares, ou no conto fantástico Trapos da Vida, escrito por Manoel 
Victor e também ilustrado por Valladares. 
No conto Trapos da Vida, a vinheta de apresentação é composta por ilustração e 
tipologia, sendo o título do conto grafado em letras irregulares, dispostas 
horizontalmente, cruzando uma gravura na vertical, que retrata as figuras esqueléticas 
de mulher que carrega três crianças, retratando a miséria. Logo abaixo, a apresentação 
torna-se completa, com os registros do tema “CONTO FANTÁSTICO”, seguido dos 
créditos de apresentação do escritor e do ilustrador. O artifício de apresentação pela 
vinheta é usualmente explorado nesta revista especificamente e repetido de modo 
sistemático em outras edições de Número... Revista Popular Brasileira, demonstrando 
que além da necessidade de identificação e registro do conto, há a intenção de uma 
breve indução inicial de apresentar as imagens como referência ao leitor, para que as 
relacione ao texto. 
 
                                            
84 Visto que algumas revistas da década de vinte como Illustração Brazileira e Pelo Mundo... custavam 
respectivamente a quantia de $5000 Réis e $2000 Réis em 1922, o preço da revista Número... Revista Popular 
Brasileira era condizente com a tendência de barateamento e popularização das publicações deste tipo, já no final da 
mesma década. 
85 Embora se refira a comic art, a definição de Waldomiro Vergueiro (2006) sobre vinheta cabe bem no exemplo, pois 
é a representação de uma imagem fixa que constitui um instante específico numa seqüência interligada de instantes. 
Num sentido mais específico, temos aqui uma vinheta, que assume a função de “abertura” ou de “apresentação”, ao 
mesclar imagem e a tipologia do título, da frase de destaque e dos créditos pela história. Ver: VERGUEIRO; RAMA, 
2006, op. cit. 
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Figura 16 – Páginas com vinhetas de apresentação de contos – Número... Revista Popular Brasileira, nº 119, O 
Castigo do Plebeu, outubro/1926, página 55, Companhia Imprensa Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do autor; 
Número..., nº 147, maio/1927, página 27, Companhia Imprensa Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
Outro exemplo de utilização sistemática destes elementos, podemos observar na 
revista A Novela. Considerada uma das revistas de emoção mais sofisticadas da época, 
A Novela começou a ser publicada a partir de 1936 pela Livraria do Globo, em Porto 
alegre. A equipe editorial da revista contava com a presença de Érico Veríssimo na 
direção, Mário Quintana como tradutor e artistas como Nelson Boeira Faedrich, João 
Faharion e Edgar Koetz, formados por um ateliê próprio de aprendizes, que era 
coordenado pelo mestre gráfico alemão Ernst Zeuner. As belas capas das revistas A 
Novela, Revista do Globo e Província de São Pedro, ilustradas em estilo expressionista, 
distinguiam-se dos outros periódicos que se disseminavam no país pelas acentuadas 
tendências modernistas. 
Verificamos novamente a persistência da vinheta de apresentação como um 
elemento importante de registro e abertura, como na página destacada de A Novela  nº 9 
(1937) 
86
. A vinheta de apresentação ocupa quase dois terços da página, que é dividida 
de maneira tradicional, em duas colunas de texto tipografado em papel jornal. Imagens 
monocromáticas, impressas a partir de foto-reprodução, apresentam o logotipo de uma 
novela de Edgar Wallace, traduzida para o português por Gilberto Miranda. Percebe-se 
                                            
86 A Novela, nº 9, junho/1937, formato 14,5 x 22 cm, 192 pgs. Livraria do Globo – Porto Alegre. Acervo do autor. 
87 
 
 
 
aqui, a apresentação de uma multiplicidade de informações que chegam a saturar o 
espaço da vinheta, o que justifica sua extensão mais ampla do que o comum.  
 
 
 
Figura 17 – Página com vinheta de apresentação e diagramação interna - A Novela, nº 9, junho/1937, página 
137, Livraria do Globo – Porto Alegre. Acervo do autor. 
 
 O conto intitulado como O Estranho Caso, traz na vinheta uma série de 
informações cujo grau de relevância é discriminado pela tipologia. As diferenças de 
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tamanho dos corpos de títulos, a escolha das famílias de caracteres, assim como a 
disposição espacial proporcionam uma hierarquia no fornecimento de informações ao 
leitor. O corpo de título “O Estranho Caso” está destacado pelo tamanho e pela grafia 
cursiva, entretanto é confrontado com o corpo do subtítulo “As Aventuras de Mr. J. G. 
Reeder”, que o antecede e tem as mesmas características cursivas, porém numa escala 
um pouco menor. O editor ressalta em seguida em corpo de texto reduzido, o crédito do 
conto ao popular “EDGAR WALLACE” assim como confirma o ineditismo na 
“EXCLUSIVIDADE DE ‘A NOVELA’ EM LÍNGUA PORTUGUESA”. Fecha a 
apresentação ainda com sugestão de que o leitor não ficará frustrado ao garantir “UMA 
AVENTURA COMPLETA NESTE NÚMERO!”. Embora não esteja colocado de um 
modo textual, o leitor acaba por assumir plenamente que a gravura ao lado seja a 
representação do protagonista Mr. J.G. Reeder, criando uma imagem prévia para a 
personagem principal do conto. O que percebemos então é uma nova confirmação dos 
propósitos informativos e sugestivos da vinheta de apresentação, como um elemento 
constituinte e usual das revistas de contos, firmando-se como código de linguagem 
visual nessas publicações desde a década de vinte. A herança jornalística ainda aparece 
na estrutura, com a cabeça de página, que limita a margem ao alto da página com uma 
linha, onde acima constam o nome da revista e o número da página. 
Encontramos outro caso onde a persistência do modelo de diagramação do jornal 
acabou transpondo elementos para a revista de emoção. Este é o caso de Suplemento 
Policial em Revista, que foi a reorganização dada em 1939 a revista Suplemento Policial 
(1934), do GCSN de Adolpho Aizen. Após cinco anos de circulação o periódico de 
ação-policial foi renumerado sob o título Suplemento Policial em Revista, sendo 
publicado até meados da década de cinqüenta. Com uma diagramação bastante 
semelhante ao jornal, trazia contos policiais, alguns em forma de reportagem, em meio 
às ilustrações de Dick Calkins e Fernando Dias da Silva, além apresentar as belas capas 
de Antonio Euzébio Neto (EICHLER CARDOSO, 2009). Impresso em papel jornal e 
com encarte em formato magazine 
87
, Suplemento Policial em Revista, trazia no próprio 
título a referência à transposição de tablóide para revista. Mesclava histórias “reais” 
com contos de ficção, o que reforçava o caráter de “legitimidade” em seu aspecto 
                                            
87 Escolhido aqui provavelmente para reforçar o aspecto da herança jornalística dando maior dimensão à revista, pois 
o formato magazine é um formato derivado do formato americano, porém um pouco maior em comprimento e altura, 
medindo 20 x 26,5 cm.Ver: RIBEIRO, 1987, op. cit. 
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jornalístico, gerando uma publicação híbrida entre o correio de notícias semanais e a 
revista de emoção.  
 
 
 
Figura 18 – Página com diagramação interna em estilo jornal - Suplemento Policial em Revista, nº43, 
maio/1941, página 33, Grande Consorcio Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
 
Recursos como as vinhetas de apresentação não eram utilizados, para que se 
assegurasse esse aspecto visual de tablóide diário, entretanto o efeito sugestivo das 
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imagens era freqüentemente explorado, através da quantidade de estampas dispostas em 
meio às colunas de textos, interrompendo e interagindo com a leitura, como se fossem 
as fotografias de um jornal. Monocromáticas ou impressas em cores, essas gravuras 
eram escolhidas entre uma variedade de artistas brasileiros e estrangeiros.
88
  
Os títulos das histórias, por vezes também eram coloridos como se pode 
observar na página de Suplemento Policial em Revista nº43 (1941) 
89
, produzida em 
impressão bicrômica, onde os corpos de títulos destacados em vermelho, são dispostos 
como manchetes, interrompendo o texto ao longo da diagramação, proporcionando 
maior dinamismo à leitura e contraste na visualização da página. Deste modo, a 
publicação mantinha as características típicas de um jornal, com a diagramação de 
textos tipografados dispostos geralmente em três colunas, interrompidos por manchetes 
e boxes que fazem chamadas assim como também, introduzem a apresentação de 
desenhistas e escritores - uma vez que a vinheta de apresentação é inexistente aqui. As 
cabeças de páginas também trazem chamadas introdutórias ao texto, e aqui neste caso, 
até os rodapés são usados para esta função. 
Outra revista de grande apelo popular da GCSN era Contos Magazine. Através 
desta revista de emoção, percebemos que a correspondência com o cinema era outra 
estratégia importante para a popularização de títulos. Revista de circulação quinzenal, 
Contos Magazine foi lançada em setembro de 1937, reformulando e dando continuidade 
a revista Contos (1936). Tinha formato de bolso, com excelente qualidade de impressão, 
capas coloridas em papel acetinado e era muito bem ilustrada internamente sobre papel 
jornal. Reproduzia capas e traduzia contos da pulp magazine americana Adventure, 
entretanto não deixava de reservar espaço para autores brasileiros e latino-americanos 
como Viriato Correa, Olavo Bilac, Medeiros de Albuquerque e Mateo Booz. Entre os 
autores importados da Adventure, figuravam escritores de renome na época como 
George Surdez, Agatha Christie, Maurice Bean, H. Bedford-Jones, Edgar Wallace entre 
outros. Contos Magazine tornou-se uma revista muito popular ao final da década de 
trinta, devido a qualidade de impressão, ao preço acessível (inicial de $800 Réis), a boa 
distribuição no mercado, conteúdos bem selecionados e por apresentar seções com as 
curiosidades e novidades do cinema e do rádio (EICHLER CARDOSO, 2009). 
                                            
88 Em muitos dos contos de Suplemento Policial em Revista eram freqüentemente utilizadas ilustrações de Richard 
Calkins (Dick Calkins), ilustrador e cartunista americano que desenhou para jornal Courier Press as primeiras comic 
strips de Buck Rogers 2429 A.D. em 1929, continuando a representar o personagem até 1947. Informações sobre 
Calkins em: HORN, 1977, op. cit. 
89 Suplemento Policial em Revista, nº 43, maio/1941, formato 18,5 x 26 cm (americano), 64 pgs. Grande Consórcio 
Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
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Figura 19 – Página com seção periódica dedicada ao cinema - Contos Magazine, nº37, agosto/1939, página 5, 
Grande Consorcio Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
Dentro da perspectiva de sintonia com os acontecimentos e convergência entre 
as mídias populares, a página em destaque (fig.09) de Contos Magazine nº37 (1939)
90
 
apresenta a seção periódica chamada “O QUE NÃO SE VÊ NA TELA”. O próprio 
título sugere ao leitor uma espécie de complemento, ao que o fã de cinema vê na tela, 
propondo um passeio voyeurista pela vida particular, pelas curiosidades e pelas fofocas 
                                            
90 Contos Magazine, nº 37, agosto/1939, formato 13,5 x 18 cm (bolso), 164 pgs. Grande Consórcio Suplementos 
Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
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sobre os artistas de Hollywood e outras celebridades da época. Á cores e bem ilustrada 
com gravuras de página inteira e pequenas charges, a seção representava imagens dos 
astros Hollywood em cena, quase sempre desenhadas com base nas fotos promocionais 
das produções cinematográficas, seguidas de blocos de textos contendo curiosidades e 
informações. Seções especializadas como esta, traziam de modo estratégico para dentro 
do já sortido Contos Magazine um conteúdo popular que já era explorado por outras 
revistas brasileiras especializadas em cinema como A Scena Muda, Cinearte e Cine 
Revista. Ter ao menos uma seção especializada em cinema trazia um diferencial enorme 
dentro da variação de conteúdo, aproximando uma nova faixa de consumidor à leitura: o 
leitor-cinéfilo. Entre a versatilidade de características que faziam desta uma ótima 
revista, o espaço referente às celebridades do cinema americano, era mais um ponto a 
promover Contos Magazine à posição de revista de emoção de maior popularidade em 
sua época (EICHLER CARDOSO, 2009). 
Através desta breve análise dos elementos técnicos e de linguagem de algumas 
das revistas de emoção, sentimos além destes elementos, a presença estrutural vívida 
das atividades e dos grupos de trabalhadores especializados, subdivididos em suas ações 
específicas: tipógrafos imprimindo os textos; diagramadores compondo o layout das 
páginas; desenhistas e ilustradores representando capas e as imagens internas; letristas 
grafando corpos de títulos e logotipos; tradutores convertendo o texto de autores 
estrangeiros para a língua portuguesa; revisores corrigindo estas traduções; impressores 
a por em prática todo este processo em preto e branco ou a cores. É possível apenas 
estimar a complexidade deste processo, no sentido de uma subdivisão de trabalho 
organizada, disposta numa estrutura produtiva que não era evidente aos olhos daquele 
que consumia, mas era tão existente quanto fundamental.  
Participaram das estratégias de produção e comercialização, assim como das 
escolhas técnicas e de linguagem, não só os trabalhadores gráficos, como também seus 
editores, interessados em empreender novos modelos de conveniência, importando, 
transformando, hibridizando. Assim se implantaram os processos técnicos mais 
eficientes, na busca evidente de acumulação de capital e expansão empresarial de cada 
companhia que explorou a revista como meio de vida. Colaboram por interesses 
comuns, os agentes de vendas, os distribuidores, os jornaleiros e os comerciantes nas 
bancas, na medida em que seu sustento dependia diretamente das escolhas sobre a 
periodicidade, o tempo de circulação e o sucesso das vendas destas edições. Por fim, o 
público leitor domesticado à periodicidade do título de sua preferência, alimentou 
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economicamente os extensos mecanismos de produção, distribuição e comercialização, 
sem nunca deixar de ser um cúmplice ativo, dos processos de industrialização e 
acumulação de capital nas sociedades modernas.  
O que vemos no processo de desenvolvimento técnico da revista ilustrada ou da 
revista de emoção, é a representação da relação dialógica que ocorre entre agremiações 
de grupos produtores, intermediadores e consumidores, na criação dos artefatos e nas 
escolhas técnicas encontradas para a resolução de seus problemas. Andrew Feenberg 
(1997) aponta para este sentido observado na prática dos editores aqui mencionados, o 
sentido de que as escolhas técnicas são de certa maneira “indeterminadas” e que “[...] a 
decisão final entre as alternativas depende, em última instância, da ‘adaptação’ entre 
estas e os interesses e crenças de vários grupos sociais que influenciam a construção do 
processo” (FEENBERG, 1997, p.04, tradução nossa).  
Desta maneira, mesmo admitindo que as corporações econômicas, burocracias 
governamentais e organizações tecnocráticas tenham maior influência que o público nos 
processos de construção do desenvolvimento da tecnologia, desloca-se o foco da 
discussão em torno da ênfase no poder coercitivo dos grupos dominantes, para se 
reforçar a idéia de que o progresso técnico caminha em direções compatíveis com 
interesses compartilhados entre grupos sociais diversos. A variedade da revista 
ilustrada, ou do horizonte temático segmentado do conto mainstream na revista 
emoção, podia agora se estender e correlacionar-se de maneira cada vez mais intensa 
com a indústria fonográfica, cinematográfica e televisiva. A velocidade à que se 
acrescentavam e incrementavam os meios técnicos de produção e comunicação, 
estabelecia-se a intensidade à que se modificavam e emergiam gostos e costumes na 
sociedade brasileira.  
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1.3 O GIBI E A FOTONOVELA: A SEGMENTAÇÃO TEMÁTICA E OS NOVOS 
FORMATOS DE PUBLICAÇÃO 
 
 
 
1.3.1 O comic book, o gibi e a quadrinização da revista 
 
A inserção da imagem e de seus meios de narrativa seqüencial não se deu como 
um fenômeno singularizado, produzido unicamente pela mudança de algum tipo de 
tecnologia ou de técnicas específicas, implantadas repentinamente. Pelo contrário, as 
narrativas gráficas com imagens seqüenciadas, eram corriqueiras desde as primeiras 
formas de publicação periódica, como pudemos perceber na origem dos elementos de 
constituição de linguagem dos comics e na sistematização das formas de publicação ao 
início do século XX.
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O surgimento do comic book como formato de publicação durante a década de 
30, através das freqüentes reimpressões de comic strips populares, agrupadas num único 
caderno, parece ser uma “evolução” na tradicional maneira de publicar comics nos 
EUA. A reunião das séries de comic strips numa única publicação desvinculava o comic 
dos jornais, dava-lhes autonomia editorial, permitindo a vinculação de histórias longas e 
completas. Incuía-se aqui uma nova faixa de público diferenciada e mais identificável 
do que a tradicional massa heterogênea e adulta de leitores de jornal: o público infanto-
juvenil era demarcado com nitidez pelas intensões comerciais no formato comic book.  
Isto conferia aos syndicates, um adicional à condição de produtores-fornecedores 
exclusivos para a imprensa periódica, abrindo a muitos a possibilidade de também 
serem editores de suas próprias revistas. Por outro lado, abria o mercado americano à 
concorrência por parte de outros editores que investiriam no comic book como produto 
                                            
91 Na sistematização do comic na indústria americana, ocorre inicialmente o vínculo das comic strips e comic pages 
aos jornais, o que permite uma ampla inserção do estilo comic nos costumes e práticas diárias do público consumidor. 
O formato comic book é introduzido praticamente como uma forma de emancipação dos comics em relação ao meio 
jornalístico, e este passa a ser explorado na maioria das vezes por antigos editores de literatura pulp, como nova 
forma de investimento comercial. Ver mais sobre a origem dos comics em: GORDON, Ian. Comics strips and 
consumer culture, 1890-1945. 5ª. ed. Washington: Smithsonian, 1998. 
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massificado, tais como os experientes editores de pulp magazines. O formato comic 
book  não se impôs apenas pelo caráter de “invenção inovadora”, mas sim pelas 
circunstâncias de concorrência acirrada, pela emergência de novos públicos 
consumidores, pelo movimento intenso de estratégias comerciais das companhias e pela 
racionalização de custos que provocou ao ser explorado massificadamente no mercado 
americano da década de 30. O conceito de coletânea de histórias seqüenciadas numa 
única edição era antigo, generalizado em em algumas culturas, e visível nas histórias 
estampadas de Rodolphe Töpffer e Wilhelm Busch desde o século XIX. No Japão da 
década de 20, os mangás eram produzidos regularmente, aparecendo inclusive como 
fenômeno de mídia massificada, antes do registro do que consideramos os primeiros 
comic books. Mesmo nos EUA, ocorreram antes da década de 30, diversas séries de 
reimpressões condensadas em forma de livro de Yellow Kid e Buster Brown (Richard 
Outcault), The Katzenjammer Kids (Rudolph Dirks), Foxy Grandpa (Charles Schultze), 
Bringing Up Father (George McMannus) e Little Orphan Annie (Harold Gray) (HORN, 
1977).  
O conceito pré-existente, de coletânea numa única publicação autônoma, 
encontrava no mercado americano da década de 30, as condições ideais para a 
massificação e para a popularização. Aliavam-se para tanto, o conceito de autonomia e 
os fatores técnicos da invenção de um formato, que Gonçalo Júnior (2004) descreve 
como essenciais para a origem do comic book como o conhecemos hoje: 
 
O comic book nasceu de uma idéia simples, porém revolucionária, pela 
praticidade de manuseio e também do ponto de vista comercial. Bastava dobrar o 
tablóide ao meio e grampeá-lo para ter uma revista com o dobro de páginas, mas com o 
custo quase igual (GONÇALO JÚNIOR, 2004, p.66). 
 
Neste sentido, o investimento na introdução de novidades no mercado, através 
formatos que racionalizassem custos, mantivessem ou diminuíssem preços nas bancas, 
era uma necessidade comum nesta época de massificação, como vimos anteriormente 
nas práticas diárias dos editores de pulp magazines. O que o surgimento do comic book 
como formato massificado na década de 30, trouxe de mais importante ao contexto 
editorial, foi o fato de que diversos tipos de editores, produtores e distribuidores 
americanos - fossem eles impressores, syndicates ou editores de pulp magazines -, 
passavam a investir num novo produto à disposição de um público leitor específico e a 
concorrer pelo domínio do mercado nos EUA, como também viam a possibilidade de 
expandir este mercado para além das fronteiras do país (HORN, 1977). 
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A introdução “oficial” do formato comic book no Brasil em 1939, não pode 
eclipsar os vestígios do longo caminho que tornou possível o desenvolvimento das 
histórias em quadrinhos como gênero autônomo de publicação no país. A ascendência 
da popularidade das revistas em quadrinhos no Brasil percorreu por um trajeto mais rico 
e complexo do que a simples introdução de um modelo importado pela indústria. Este 
trajeto passa pela ambientação do público no costume de leitura da revista ilustrada; 
pela especialização e pela segmentação deste público através das revistas de emoção; 
pelas experimentações técnicas e pelas práticas para barateamento de custos destas 
revistas; pela introdução gradual e sistemática da linguagem seqüencial nas revistas 
brasileiras; pelo investimento da indústria gráfica em novas categorias profissionais 
especializadas neste meio de expressão; pela introdução de novos gostos e perfis de 
consumo nos grupos sociais emergentes na modernidade cultural brasileira.  
No cenário de origem dos quadrinhos no Brasil, o artista ítalo-brasileiro Angelo 
Agostini tem um papel fundamental, pois representava a síntese dos muitos 
trabalhadores gráficos que também assumiam o posto de editores em meados do século 
XIX. Como editor das revistas O Diabo Coxo (1864), Cabrião (1866), Revista 
Illustrada (1876) e Don Quixote (1895), Agostini fazia um amplo uso da charge política 
incorporada ao uso seqüencial da narrativa gráfica. O que Agostini propunha ao ilustrar 
suas revistas ricamente, com o uso extensivo de caricaturas, cartoons e charges 
incorporadas a um estilo narrativo, sintetizava práticas já bastante usuais, que os 
artistas-editores brasileiros exploravam de longa data. Elias Thomé Saliba (2002) 
quantifica essa tendência observando que: 
No período imperial chegaram a circular cerca de sessenta revistas ilustradas 
no Rio de Janeiro, que misturavam, a charge com uma espécie primitiva de história em 
quadrinhos, numa produção extremamente rica e fértil. Mas nestas publicações não 
existia nenhuma preocupação com a síntese gráfica, já que havia largo predomínio de 
uma extensa e prolixa linguagem verbal (SALIBA, 2002, p.38). 
 
Em suas publicações, Angelo Agostini começava a fazer uso sistêmico destes 
códigos de linguagem e destas técnicas de representação correntes ao meio editorial 
brasileiro da época. Logo, isto nos leva a dedução de que, se os códigos de linguagem e 
técnica dos comics nos EUA ainda se articulavam como base da comic art, de forma 
semelhante, porém independente da importação de modelos prontos, isto ocorria 
também no meio editorial brasileiro. Diante da problemática trazida pelas inovações 
tecnológicas, de como inserir um conteúdo narrativo cada vez mais dependente das 
imagens do que das palavras, cada cultura desenvolveu métodos, códigos e processos 
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por vias ligeiramente diferenciadas, mas que apresentaram resultados muito semelhantes 
na resolução final de seus produtos editoriais. Este contexto de relativa autonomia local 
quanto à resolução dos aspectos produtivos, seria modificado com o estabelecimento de 
uma base hegemônica de pensamento, após a sistematização dos códigos de linguagem 
e técnica dos comics nos EUA até 1910. O poder crescente da indústria americana 
passaria a influenciar cada vez mais intensamente os mercados externos, ao exportar 
produtos e maquinário gráfico, inspirando práticas de trabalho e metodologias aos 
editores brasileiros. 
Vemos este contexto representado pela revista O Tico-Tico (1905) 
92
, onde a 
tendência à importação e a reprodução de conteúdos estrangeiros, especialmente os 
americanos, já caracterizava uma prática editorial economicamente eficiente para 
compensar uma força de trabalho ainda carente, diante do desafio de suprir um publico 
consumidor ávido de publicações periódicas. Embora publicasse material nacional e 
contasse com a colaboração de autores brasileiros renomados como Angelo Agostini e 
Jota Carlos, a revista O Tico-Tico importava boa parte de seu material publicado. Por 
diversas vezes, a revista reproduzia material decalcado ou sem consentimento autoral 
para publicação. Em O Tico-Tico, o popularíssimo personagem Chiquinho, era 
simplesmente uma cópia não autorizada de Buster Brown (Richard Outcault), de 
propriedade do jornal americano New York Herald (GONÇALO JÚNIOR, 2004).  
Autorizada ou não, a reprodução do material estrangeiro tornava-se uma 
alternativa fácil e barata para publicar, uma vez que os syndicates americanos e seus 
distribuidores ampliavam seu raio de atuação. Com a ampliação da prática de 
importação pelos editores brasileiros ao longo das décadas de 10 e 20, as opções de 
fornecedores aumentavam e não ficavam somente restritas ao universo do comic 
americano. Temos exemplos destas opções, na revista Número... Revista Popular 
Brasileira nº119 (1926) que reproduzia a historieta As Aventuras de Chico Chicote 
(1926), creditada ao artista argentino Arturo Lanteri, cuja versão original Las Aventuras 
de Don Pancho Talero (1922) era publicada na Argentina em Caras y Caretas 
93
. As 
tiras de As Aventuras de Chico Chicote eram distribuídas intercaladas ao longo da 
                                            
92 O Tico-Tico era de propriedade de O Malho S. A. editado por Luís Bartolomeu de Souza e Silva, tendo seu logotipo 
original sido criado por Angelo Agostini, além deste ter participado como um dos seus principais colaboradores 
juntamente com Jota Carlos. Ver: MOYA, Alvaro de. História da história em quadrinhos. São Paulo: Brasiliense, 
1996. 
93 Um dos precursores do quadrinho argentino, responsável pela publicação de Las aventuras Del negro Raul (1916) 
em El Hogar. Lanteri não utilizava balões e outros elementos típicos dos comics até a publicação de Las aventuras de 
Don Pancho Talero (1920) – uma espécie de Pafúncio e Marocas - quando começou a adotar o estilo dos comics. 
Ver: GOIDANICH, 1990, op. cit. 
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edição, entre os textos e anúncios, ocupando por vezes páginas inteiras, ou apenas 
dispostas ao inferior destas, fazendo com que o leitor interrompesse a leitura de contos 
ou passatempos para acompanhar o desenrolar da historieta cômica. 
 
 
 
Figura 20 – Páginas com historietas das Aventuras de Chico Chicote, decalque na versão brasileira das tiras 
argentinas de Las Aventuras de Don Pancho Talero (Arturo Lanteri, 1922), publicadas periodicamente na 
revista Número... – Número...Revista Popular Brasileira, nº119, página 81, outubro/1926, Companhia Imprensa 
Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do autor; Número...Revista Popular Brasileira, nº119, página 91, 
outubro/1926, Companhia Imprensa Moderna Companhia Imprensa Moderna – Rio de Janeiro. Acervo do 
autor. 
 
 
O dilema entre optar por produzir material original ou reproduzir com base em 
material estrangeiro tornou-se uma constante a partir desta época, derivando de acordo 
com as condições de demanda de artistas nacionais no mercado de trabalho, como da 
viabilidade econômica entre produzir ou importar. O fato é que com a importação do 
produto estrangeiro, se reproduzia também os modelos hegemônicos de organização 
editorial, difundidos e popularizados pela indústria americana.
 
 
A introdução do formato comic book por Adolfo Aizen em 1939, foi um marco 
representativo para o meio editorial brasileiro, não só pela inovação de formatos de 
publicação, como também pelo aspecto de norteamento dos rumos da produção. A 
revista Gibi (1939) representaria uma síntese de tudo isto, a materialização da linha 
ideológica do “modelo a ser seguido”, num tipo de publicação que se descolara 
totalmente dos veículos de comunicação a que antes se subordinara. Via-se em Gibi, 
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tanto na ótica produtora como consumidora, a assimilação brasileira de um estilo 
estrangeiro, moderno e popular, demarcando o nome desta revista como substitutivo 
nacional para a denominação comic book. Para o leitor brasileiro de quadrinhos, gibi é 
até hoje o sinônimo de revista em quadrinhos (GONÇALO JR, 2004).
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Nota-se neste caso, que a imitação de um formato de publicação como o comic 
book, é uma ação de significados mais amplos, que corresponde não somente ao caráter 
de importação, como principalmente a aquisição de ideologias, práticas e costumes 
culturais. O que Gibi traz de novidade em relação aos quadrinhos produzidos 
anteriormente no Brasil, a inauguração de um estilo que viria a reproduzir muito além 
dos comics, reproduziria os valores culturais do american way of life, sem, entretanto, 
perder de vista as possibilidades de interpretações e adaptações destes valores à 
identidade nacional.
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 Desta forma, muitos dos padrões culturais contidos no conceito 
de modernidade americana, não eram simplesmente impostos pelos grupos sociais e 
pelas indústrias culturais que os produziam: eram imitados, assimilados ou mesmo 
reinterpretados, por outros grupos predispostos a aceitá-los por alinhamento ideológico 
(WILLIAMS, 2005). 
A novidade editorial, introduzida por Aizen, delimitava a supremacia de uma 
tendência importadora na pauta de estratégias dos grandes editores brasileiros, assim 
como, inaugurava um novo formato de publicação popular. Com o nascimento do gibi, 
abria-se a possibilidade das futuras produções inteiramente nacionais com histórias e 
autores brasileiros, em decorrência do progresso e da ampliação da estrutura gráfica dos 
editores. Toda a mão-de-obra entre gráficos, ilustradores, desenhistas, roteiristas e 
tradutores, ligada a tradição da produção das revistas ilustradas e das revistas emoção, 
seria agora reaproveitada e reorganizada em função da produção do novo 
empreendimento. Sem o legado deixado pela produção das revistas ilustradas e pelo 
estilo pulp das revistas de emoção - seja na introdução gradual das tiras cômicas em 
suas páginas, nas suas técnicas de composição e impressão, nas práticas dos 
trabalhadores envolvidos em sua confecção ou na domesticação do seu público 
consumidor -, talvez não fosse viável a introdução do modelo inovador importado por 
                                            
94 Adotamos por este motivo a denominação gibi para se referir à interpretação brasileira do formato comic book 
neste texto. 
95 Culturas variadas irão, portanto, construir significações variáveis na importação de um mesmo conteúdo 
ideológico, que em si não apresenta um discurso totalmente unificado. Só há possibilidade da existência de uma 
identidade cultural local unificada se pensarmos em termos de discursos ideológicos unificados, discursos que 
preservem certa unidade entre os aspectos da diversidade local. Ver: HALL, Stuart. A identidade cultural na pós-
modernidade. 11ª ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2006. 
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Aizen. A própria mudança de nome da GCSN (Grande Consórcio de Suplementos 
Nacionais) para EBAL (Editora Brasil América Ltda), não correspondeu apenas a uma 
mudança de razão social, como também refletiu uma mudança na maneira de se 
produzir e ler histórias em quadrinhos no Brasil. Esta mudança indicava as perspectivas 
promissoras de concentração da produção no formato comic book, por parte dos editores 
brasileiros (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
A fórmula da segmentação temática apresentada pelos comics americanos foi 
seguida pelo gibi brasileiro, de modo a garantir faixas de leitores que já consumiam 
havia algum tempo, as também segmentadas revistas de emoção. É possível distinguir 
que a segmentação temática aqui, ainda não tinha o mesmo grau de especialização 
encontrado nos EUA. Muitos dos gibis que circulavam no mercado brasileiro pareciam 
estar mais voltados a relação por faixa etária, do que subdivididos por temáticas 
específicas.
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Figura 21 – Capas das revistas Misterinho e O Terror Negro variações na segmentação temática de mistério e 
terror nos quadrinhos. – Misterinho, nº2, capa de ANTÔNIO EUZÉBIO, maio/1956, EBAL – Rio de Janeiro. 
Acervo Gibiteca de Curitiba; O Terror Negro, nº10, capa de JAYME CORTEZ , junho/1952, Editora La Selva 
– São Paulo. Acervo do autor. 
 
Em alguns casos, como nos quadrinhos de mistério e terror, vários títulos 
circulavam nas bancas explorando a mesma temática, porém tinham conteúdos 
                                            
96 A subdivisão nítida nos gêneros temáticos de romance, aventura, policial, western, fantasia e ficção científica, já 
era bem demarcada desde a Pulp Era nos EUA. Já os comics concentraram-se em temas como a comédia, desde o seu 
surgimento, preservaram esta subdivisão temática e introduziram de uma maneira coesa, a temática de terror ao início 
da década de cinqüenta. Ver: GORDON, 1998, op. cit. 
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adequados ao consumo a faixas etárias distintas. Misterinho (1956) da EBAL visava 
diretamente o público infanto-juvenil, oferecendo aventuras repletas de mistério, apenas 
insinuando uma representação branda do terror, conveniente aos grandes editores cuja 
estratégia era abocanhar maiores faixas de mercado. Com outra estratégia de difusão a 
um publico restrito, a revista O Terror Negro (1951) da editora La Selva, publicava 
histórias de terror cujo conteúdo mais “forte” era discriminado ao público adulto. 
Em sentido paralelo a segmentação por temáticas e por faixas etárias, os demais 
setores de mídia convergiam ao fornecer argumentos para a “quadrinização” das 
revistas. Os editores aproveitavam o argumento do conto literário, da novela de rádio, 
do filme cinematográfico, de uma maneira tão intensa, que até a metade da década de 
cinqüenta, era relativamente comum ver nas páginas dos gibis, uma boa parte dos temas 
populares que transitavam pela mídia nacional e internacional. Com a convergência 
midiática, reforçada ainda pela chegada da televisão, o culto a imagem das 
personalidades, dos grandes ídolos populares, intensificava o modo de segmentação e de 
especialização das revistas. A onda emergente da quadrinização nas revistas encontrava-
se então, diante de uma segmentação de ordem técnica no modo de representação. Se 
por um lado o desenho era a técnica tradicional de representação, por outro a fotografia 
se apresentava como uma técnica alternativa de representação realista, bastante 
conveniente ao culto das personalidades da grande mídia.  
A distinção entre gibis e revistas de fotonovelas personificou neste momento, o 
caminho da segmentação da técnica no modo de representação da narrativa seqüencial 
gráfica, propondo uma abertura no leque de hibridizações entre os códigos de 
linguagem e de técnica, delineando novas faixas de mercado consumidor. 
 
1.3.2 A revista de fotonovela: novo gênero de publicação para os públicos emergentes 
 
A segmentação temática nos gibis explorava as preferências de públicos 
divididos por sexo e faixa etária, com gostos por temas específicos, representando uma 
demanda segura para a oferta massificada. Os indicativos da emergência desses públicos 
eram captados pelo setor editorial, através de mecanismos da mídia como os da pesquisa 
de opinião e as estatísticas da propaganda. A emergência de novos públicos a serem 
explorados, também era captada por mecanismos semelhantes em outros meios de 
comunicação como o rádio, o cinema e a televisão.  
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A partir dos anos 50, estes mecanismos apontavam para a mulher, para a 
criança e para o adolescente como segmentos sociais seriamente relevantes ao consumo, 
alvos de novas possibilidades de investimentos por parte dos setores produtivos. Para os 
editores e suas revistas, esta estimativa prévia de perfil de público a ser explorado, 
demonstrava que “[...] a revista não criava o público, mas trabalhava com a imagem 
dele, inclusive aquela fornecida pela aceitação de outros meios de comunicação de 
massa” (HABERT, 1974, p. 47). 
Neste sentido, pode-se afirmar que a simples introdução de um produto no 
mercado não determina a constituição das preferências de um público. Os meios de 
comunicação e de produção cultural é que canalizam seus recursos para setores 
detectados como emergentes ao consumo. Os mecanismos de pesquisa e estatística 
associados aos meios de comunicação e produção cultural levantam as tendências de 
gostos, valores e preferências dos novos grupos sociais relevantes ao consumo - leitores, 
espectadores, artistas, escritores e produtores -, que passam a ser incorporados ou 
descartados de acordo com os códigos hegemônicos da cultura dominante na época. 
Sobre os conceitos de emergência e incorporação, dentro dos sistemas hegemônicos 
Raymond Williams (2005) conclui: 
 
Por ‘emergente’ compreendo, em primeiro lugar, os novos sentidos e valores, 
novas significações e experiências, que são constantemente criados. Sobre os mesmos 
há uma tentativa prévia de incorporação, pois estes já fazem parte constituinte – e uma 
parte ainda não definida – do efetivo de práticas contemporâneas. Dependendo da 
significância que assumem no período onde eles são assimilados para incorporação, a 
cultura dominante sinaliza para estes, como algo que pode ser visto como emergente. 
Temos que perceber, a primeira vista, que isto se refere a uma relação temporal entre a 
cultura dominante e seus valores residuais por um lado, assim também como os 
aspectos de uma cultura emergente por outro. O que mais nos interessa nisso é como 
podemos fazer distinções, que usualmente requerem uma análise muito precisa, entre o 
residual-incorporado e o residual não incorporado, assim como entre o emergente 
incorporado e o emergente não incorporado. Isto é um fator importante sobre uma 
determinada sociedade, a que nível se chega das práticas humanas e das experiências 
nas tentativas de incorporação (WILLIAMS, 2005, p.41, tradução nossa). 
 
Emergência e incorporação tomam forma num contexto de cultura onde o 
conceito de hegemonia é intrincado, não podendo ser confundido com os princípios de 
domínio ou imposição verticalizada. A formação das hegemonias sociais compreende 
um universo complexo existente entre as relações de forças que aproximam e aglutinam 
discursos semelhantes em torno de uma ideologia 
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 dominante, compartilhando 
                                            
97 Para Medvedev (1934) a criação ideológica é sempre social e histórica, não podendo, por isso, ser reduzida à sua 
superfície empírica, ou fechada e auto-contida no mundo de uma consciência individual. A criação ideológica 
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significados 
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 comuns que se modificam ao passo que são conjugados, agregados ou 
excluídos dos discursos da base hegemônica.
99
 O discurso ideológico passa a se 
converter na própria materialidade dos artefatos e das criações culturais, refletindo e 
refratando a ideologia expressa na experiência vivenciada pelo indivíduo e pelo seu 
coletivo em sociedade. A força que regula os mecanismos desse processo dialógico é 
decorrente do plurilinguismo, de uma heteroglossia 
100
 através da qual, as vozes sociais 
se entrecruzam continuamente de maneira multiforme, num processo complexo e 
gradual, em que se vão também, formando novas vozes sociais. Da heteroglossia dessas 
vozes e da convergência destes discursos ideológicos é que se constituem as 
hegemonias sociais (BAKHTIN, 2002).  
Portanto, não se pode confundir hegemonia com um nível superior de ideologia, 
doutrinária e manipuladora. A base hegemônica de uma cultura é construída dos 
discursos próximos, das práticas comuns, das expectativas semelhantes, dos 
significados análogos, das percepções de mundo compartilhadas. A hegemonia compõe-
se da relação entre medidas de valores tradicionais e valores emergentes nos grupos 
atuantes numa sociedade. Não é uma realidade imposta e sim vivenciada, onde as 
práticas parecem se confirmar umas as outras num sentido da realidade social coletiva, 
“[...] um sentido de realidade absoluta porque é vivenciada e é muito difícil para a 
maioria das pessoas ir além disso, nos aspectos mais variados de suas vidas” 
(WILLIAMS apud CEVASCO, 2001, p.149). 
No caso das revistas brasileiras, a incorporação de valores emergentes, 
respectivos aos novos gostos e preferências do publico feminino e infanto-juvenil, 
passava a ser estimulada e contabilizada como lucro financeiro, enquanto se repassava o 
                                                                                                                                
também é coletiva e se articula hegemonicamente conforme os discursos convergentes numa sociedade específica. 
Pelo seu caráter intrinsecamente sócio-histórico, a criação ideológica exige ser estudada através de um método de 
natureza sociológica.Ver: FARACO, Carlos A. Linguagem e diálogo: as idéias lingüísticas do círculo de Bakhtin. 
Curitiba: Criar, 2003. 
98 Segundo Mikhail Bakhtin (2002), cada um destes significados compartilhados é fundamentalmente ideológico, não 
sendo apenas “[...] um reflexo, uma sombra da realidade, mas também um fragmento material dessa realidade [...] O 
próprio signo e todos os seus efeitos (todas as ações, reações e novos signos que ele gera no meio social circundante) 
aparecem na experiência exterior”. Ver: BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. São Paulo: 
Annablume, 2002. 
99 Mikhail Bakhtin (2002) adverte que para a interpretação dos discursos sociais, o signo tem uma função estrutural, 
não podendo ser separado da realidade material e interpretado como simplesmente pertencente ao campo da 
consciência; não é dissociado das formas concretas de comunicação social e só pode existir fora desse sistema como 
objeto físico; não se separa da base material (infra-estrutura) da comunicação. Ver: BAKHTIN, Ibid, p.33. 
100Dentro da pluralidade de vozes que caracterizam a heteroglossia, os signos reletem e refratam o mundo ao seu 
redor, sendo que ao refletir, “[...] com os signos podemos apontar para uma realidade que lhes é externa (para a 
materialidade do mundo) [...]”, descrevendo-o, e ao refratar, significa dizer que “[...] com nossos signos nós não 
somente descrevemos o mundo, mas construímos – na dinâmica da história e por decorrência do caráter sempre 
múltiplo e heterogêneo das experiências concretas – diversas interpretações (refrações) desse mundo”. Ver: 
FARACO, 2003, op.cit; p.50. 
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conjunto residual de costumes hegemônicos e práticas culturais agregadas ao produto. O 
editor passava a entender que a narrativa em quadrinhos, tradicionalmente ligada a 
figura da infância, podia ser estendida com eficiência à leitora jovem ou à leitora adulta, 
através da oferta de um pacote de aspirações e competências esperadas de uma “mulher 
moderna”.101 Os novos formatos de produtos para consumo traziam em si os valores 
sociais hegemônicos embutidos, atribuindo as mulheres a vanguarda das características 
modernas que emergiam, mas simultaneamente refreando-as, com os valores 
tradicionais de uma conduta social “correta”. Temos então, a tecnologia e a produção 
cultural como mecanismos de reificação dos valores, dos costumes e da hierarquia 
social, assumindo funções de difusores hegemônicos entre os diversos grupos sociais. 
Nem sempre expressos de maneira visível, esses “[...] valores de um sistema social 
específico e os interesses de suas classes dominantes estão instalados no próprio design 
dos procedimentos racionais e das máquinas mesmo antes deles serem designados para 
fins específicos” (FEENBERG, 1997, p.152). 
No sentido dos valores que a sociedade da época esperava de suas leitoras, a 
revista de fotonovela tinha um impressionante realismo fotográfico, aliado a atraente 
linguagem dos quadrinhos e a tradição da foto-reportagem nas revistas brasileiras, 
incorporando-se com eficiência ao mercado existente das revistas femininas como uma 
novidade atrativa de conteúdos leves em tom romanesco, permeados pelo forte sentido 
de domesticidade. Com o surgimento das primeiras revistas de fotonovelas brasileiras, 
como Grande Hotel (1947) e Encanto (1951), temos a materialização de uma mudança 
de formato pela eficiência da técnica de representação. Nos primeiros números 
publicados da revista Grande Hotel, podemos testemunhar essa transição de técnica 
rumo ao realismo fotográfico, observando histórias desenhadas que rapidamente foram 
substituídas pelas narrativas representadas pela fotografia nos números subseqüentes.  
Esta tendência de incorporação da técnica fotográfica como modo de 
representação seqüencial, culminaria com o lançamento da revista Capricho (1952), 
cujo conteúdo constituía uma síntese plena do formato de publicação, conhecido como 
                                            
101 Os números apresentados pela pesquisa realizada por José Marques de Melo (1967), com base nos dados 
fornecidos pelas editoras ao anuário dos Veículos Brasileiros de Publicidade, fornecem uma estimativa do ano de 
1967, onde somadas as tiragens anuais de cerca de 100 milhões de revistas – subdivididas entre temáticas femininas, 
infanto-juvenis, terror e mistério-, as revistas de fotonovelas femininas representavam cerca de 40% da produção 
anual, enquanto os quadrinhos infanto-juvenis correspondiam a uma maioria aproximada de 50%.Ver: MELO, José 
Marques de. Comunicação social e teoria da pesquisa. Petrópolis: Vozes, 1971. 
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fotonovela.
102
 Com impressão de ótima qualidade e planejamento visual primoroso, a 
revista tinha um conteúdo diversificado com contos românticos, conselhos de beleza, 
instruções sobre moda, apresentando sempre uma fotonovela completa com ídolos do 
cinema ou da televisão. Capricho foi lançada pela editora Abril, acompanhada de um 
grande investimento publicitário, com jingles e slogans pagos nos maiores jornais e 
emissoras de rádio de cobertura nacional. A campanha da Abril em cima de Capricho, 
confirma que em 1952, a revista de fotonovela destinada ao público feminino já era um 
investimento tão confiável aos editores que compensava-os a assumir  riscos financeiros 
de grande monta. A grande diversidade de assuntos destinados ao público feminino 
dentro do conteúdo de Capricho exemplifica bem o que Angeluccia Habert (1974) 
descreve como “construção da imagem da mulher moderna” dada pelos editores 
brasileiros nas revistas de fotonovela: 
 
Desde o início, as revistas de FN têm como perspectiva a integração da 
mulher na sociedade urbana, formando novas donas de casa (consumidoras) e mães de 
família. Através da ficção, como de toda uma parte didática, elas transmitem os 
padrões urbanos. Por seu lado, também, o núcleo dessas publicações, a fotonovela, 
através de tratamento romanesco, fornece aos seus leitores um conjunto de formas de 
vida urbana. Trata de problemas de trabalho e tem construído a imagem da mulher 
moderna, que trabalha fora do lar e mora em cidade grande, freqüenta lugares 
noturnos, sai a sós com os rapazes, etc (HABERT, 1974, pp. 31-32). 
 
De acordo com o que descreve a autora, observamos os valores tradicionais da 
sociedade reforçados na formação de “novas donas de casa e mães de família”, assim 
como os valores emergentes da modernidade apontando na imagem da mulher que 
“trabalha fora do lar”, como também “freqüenta ambientes noturnos” ou “sai a sós 
com rapazes”. Além destes aspectos da incorporação de valores sociais, também era 
imprescindível que ocorresse o culto aos ícones de sucesso na mídia. Neste aspecto, o 
realismo tradicionalmente associado à linguagem fotográfica, trazia uma vantagem 
enorme sobre a representação desenhada dos quadrinhos. Enquanto o desenho oferecia 
vantagens absolutas na representação de cenários insólitos, criaturas imaginárias e 
situações oníricas, a fotografia supria perfeitamente a necessidade de culto, trazendo a 
imagem do ídolo sem a abertura para maiores interpretações ou simplificações 
(HABERT, 1974). 
                                            
102 A Abril pretendia fazer de Capricho no Brasil uma correspondente do sucesso causado pelo lançamento da revista 
Idílio na Argentina.Ver: HABERT, Angeluccia B. Fotonovela e indústria cultural: estudo de uma forma de literatura 
sentimental fabricada para milhões. Petrópolis: Vozes, 1974. 
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Figura 22 – Diversidade dos títulos de fotonovelas direcionadas ao público feminino. - Linha 01: Grande Hotel, 
nº 165, 1950, Casa Vecch i – Rio de Janeiro; Intimidade, nº 4, 1960, O Cruzeiro – Rio de Janeiro; Sentimental, nº 
4, 1959, Casa Vecchi – São Paulo; Capricho, nº 94, 1959, Editora Abril – São Paulo. Linha 02: Contigo, nº 2, 
1963, Editora Abril – São Paulo; Sétimo Céu, nº 40, 1960, Bloch Editores – Rio de Janeiro; Romântica, nº 9, 
1967, Casa Vecchi – Rio de Janeiro; Cinderela, nº 343, 1959, RGE – Rio de Janeiro.  Linha 03: Sedução, nº 26, 
1961, Ersol Editores – São Paulo;  Ilusão, nº 17, 1969, Editora Abril – São Paulo; Destino, nº 21, 1967, RGE - Rio 
de Janeiro; Noturno, nº 3, 1959, Editora Abril – São Paulo.  Linha 04: Confissões, nº 10, 1960, Edibras – 
SãoPaulo; Melodias, nº 127, 1969, Editora Prelúdio – São Paulo; Sonho, nº 68, 1968, Casa  Vecchi – Rio de 
Janeiro; Querida, nº 185, 1962, RGE – Rio de Janeiro. [Acervo do autor] 
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A reprodução de valores sociais, contidos no culto às celebridades ou na 
domesticidade dos conteúdos, relacionava a mulher, à imagem emocional da fã, 
apreciadora dos ícones cinematográficos, consumidora ávida de produtos culturais no 
seu tempo livre de administradora do lar.
103
 Induzia-se também através da via de 
consumo, a consciência da mulher como dona de casa ou operária
 104
, como um grupo 
social atuante, mesmo que através de uma lógica ilusória e superficial de se fazer vender 
produtos. Através do realismo na representação fotográfica da fotonovela, os produtos 
se expunham melhor às estratégias de propaganda, vendendo-se estilos de vida 
“universais” onde a leitora poderia se identificar com elementos de sua vida cotidiana, 
como sonhar com o glamour ao lado das celebridades da mídia. Sobre esta capacidade 
de identificação de fatores cotidianos e de auto-identificação Angeluccia Habert 
comenta: 
 
Se não fossem as reportagens e artigos com os olimpianos [grifo nosso] 
nacionais, jamais o público brasileiro poderia identificar-se com negros e mulatos, tão 
ausentes das fotonovelas e outros produtos estrangeiros. Só desta maneira, pode 
existir identificação com ídolos procedentes de grupos sociais semelhantes e por isso 
mesmo preencher melhor seus ideais de ascensão social  (HABERT, 1974, p. 39).  
 
 
Na descrição de Habert percebemos também que havia a preocupação de 
discriminar como consumidores, outros públicos emergentes além do público feminino. 
Era necessário passar a estes grupos os costumes e os valores hegemônicos presentes 
nas mensagens da mídia, utilizando-se de uma imagem familiar a estes, na figura de 
ídolos nacionais como cantores do rádio e artistas de cinema. Os editores começavam a 
entender que a identificação do público com grupos étnicos mais próximos da 
diversidade brasileira, como os negros e os mulatos, faziam tanto sucesso quanto as 
histórias com protagonistas de ascendência européia. 
                                            
103 Ruth Schwartz Cowan (1983) descreve que mesmo o âmbito doméstico deve ser considerado um vasto sistema 
social e econômico, onde relações pessoais, planejamento de estratégias, execução de tarefas e rotinas de trabalho 
ocorrem diariamente. Logo a dona de casa tem participação como grupo social que influência o processo produtivo e 
não apenas consome artefatos tecnológicos. Ver: COWAN, Ruth S. More work for mother: the ironies from the 
hearth to the microwave. New York: Basic Books, 1983. 
104 Ecléa Bossi (2007) destaca em sua pesquisa de 1972 sobre a leitura das jovens trabalhadoras, o alto índice de 
leitoras de fotonovelas entre as operárias da região metropolitana de São Paulo, cujo perfil era de escolaridade baixa e 
carga horária de no mínimo oito horas de trabalho diárias. Segundo a pesquisa da autora, as leitoras optavam pela 
fotonovela devido à facilidade de leitura, opção de distração, atualidade em relação aos temas, além da aquisição 
barata e fácil. Ver: BOSSI, Ecléa. Cultura de massa e cultura popular: leituras de operárias. 11ª. ed. Petrópolis: 
Vozes, 2007. 
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O potencial de consumo por sexo, etnia e faixa etária, era muito bem entendido 
pela propaganda. De um modo geral, ao fornecer a possibilidade ao leitor destes 
diversos grupos emergentes de “preencher melhor seus ideais de ascensão social”, a 
mídia propunha um novo e ilusório senso da realidade, constituído pela promessa de 
integração do indivíduo em novos círculos sociais, mais sofisticados e modernos. O 
leitor não apenas consumia a distração apresentada na narrativa, como também se 
maravilhava com o sonho da “solução mágica” para seus problemas imediatos, com 
anúncios do tipo: “perca peso rapidamente!”; “aprenda uma profissão por 
correspondência!”; “ganhe dinheiro sem sair de casa!”. No imaginário deste novo 
público emergente era inculcado muito mais do que um sonho de ascensão social, 
induzia-se a perspectiva de que a promessa de ascensão social só se cumpria através do 
ato de consumir (HABERT, 1974). 
O sucesso da revista de fotonovela levou alguns editores a empreenderem 
incursões além da faixa de consumo destinada ao público feminino. Sintonizada com a 
convergência de popularidade entre fotonovela e cinema, a editora mexicana Editormex 
começou a investir no mercado brasileiro ao início dos anos 60. Sob o selo brasileiro 
Ediex, a Editormex lançou uma grande quantidade de títulos de revistas de fotonovelas 
no mercado, subdivididos em temáticas de aventura, western, policial e ficção científica. 
Produzidas por via de terceirização e impressas no Brasil pela RGE, estas revistas 
tinham baixa qualidade de impressão e reproduziam histórias adaptadas das produções 
mexicanas e hollywoodianas para o cinema. Seu conteúdo era fundamentado na 
montagem fotográfica do material reproduzido dos estúdios cinematográficos, 
convertendo-se praticamente num subproduto de reaproveitamento. Mesmo com as 
dificuldades de acerto de preços na produção terceirizada, com a baixa qualidade do 
material e com pouca originalidade das histórias reaproveitadas do cinema, a Ediex teria 
o trunfo ao preencher um nicho ainda inexplorado no mercado brasileiro: o segmento 
das revistas de foto-aventura.  
Em quase sete anos de circulação de suas revistas e com cerca de quinze títulos 
lançados no mercado - Foto-Aventuras (1961), Superaventuras (1961), Foto-Crime 
(1961), Foto-West (1961), Ultra-Ciência (1962), Cosmos Aventuras (1962), Antar 
(1963), Foto-Audácia (1964), Colt 45 (1964), Foto-Heroísmo (1964), Foto-Star 
Corsários (1965), Foto-Star Capa e Espada (1965) -, temos uma amostra do grande 
potencial de exploração de mercado aberto pela Ediex no segmento das revistas de foto-
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aventura, em paralelo a um mercado amplamente dominado pelas revistas de fotonovela 
destinadas ao público feminino (BALDASSO, 2010). 
As revistas de foto-aventura da Ediex introduziriam aventura e ação em doses 
mais elevadas à fotonovela, como alternativa de leitura para os perfis consumidores 
menos adeptos ao melodrama romântico. Sua saída do mercado brasileiro em 1967 
deixou em aberto uma faixa de consumo que seria imediatamente ocupada pelas 
editoras Vecchi, RGE e Bloch. Os títulos Jacques Douglas (1967), Lucky Martin (1969), 
Top Secret (1968), Frank Vermont (1970), Intercept (1970) e Jenifer (1970), 
introduziram roteiros originais e mais elaborados às revistas de foto-aventura, trazendo 
tramas ligadas a espionagem e ao cenário da Guerra-Fria. A influência do cinema se vê 
desde os nomes compostos dos títulos - Jacques Douglas, Frank Vermont, Lucky 
Martin -, principalmente pela chegada às telas do agente 007, James Bond, indicando a 
plena sintonia e o oportunismo dos editores em explorar a chegada das produções de 
sucesso às salas de cinema (HABERT, 1974). Em busca do público masculino os 
editores brasileiros apostavam nas histórias importadas de ação e espionagem, 
“apimentadas” pela trama “política” onde proliferava “[...] a ação, a violência, 
completados com certa dose de amor, caracterizada de sexo, diferentemente das 
fotonovelas onde o amor é muito romanesco” (HABERT, 1974, p. 51). 105  
O maior conteúdo de trama política era um diferencial importante nestas revistas 
em relação às demais fotonovelas. Por mais branda que se apresente a mensagem 
política nestas revistas de foto-aventura, havia um contraste acentuado com o total 
apolitismo, típico da fotonovela romântica. Era como se a mensagem política estivesse 
também incluída no elenco dos conteúdos de interesse masculino, enquanto não se 
fizesse necessária para o público feminino, de inclinações mais “suaves, sentimentais e 
domésticas”, com pouco interesse nas tramas concentradas em espionagem e jogos 
políticos. Nem por isso, a inserção destes caracteres “políticos” na narrativa das revistas 
de foto-aventura, chegava a contrariar a tradição ideológica na fotonovela: perdia-se um 
pouco da passividade tradicional, entretanto continuavam preservados os sentidos de 
uma visão de mundo esquematizado e maniqueísta, com os heróis e os vilões atuando 
como representações de um mesmo universo polarizado entre as forças do o bem e o do 
mal (HABERT, 1974). 
                                            
105 Desde 1950 que a maioria das histórias de fotonovelas, tanto de as ação quanto as de romance, eram importadas da 
Itália ou da França, sendo que poucas editoras como a Bloch, produziram  material exclusivamente nacional, como no 
caso da revista Sétimo Céu. Ver: MELO, 1971, op. cit. 
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Figura 23 – Capas de revistas de fotonovelas do tipo foto-aventura, segmentadas por temas e especializadas em 
adaptações a partir do meio cinematográfico - Linha 01: Foto West, nº 40, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Colt 
45, nº 28, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Foto Audácia, nº 10, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Foto-Star Corsários, 
nº 3, 1964, Ediex – Rio de Janeiro. Linha 02: Superaventuras, nº 36, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Antar, nº 54, 
1964, Ediex – Rio de Janeiro; Foto Aventuras, nº 41, 1964, Ediex - Rio de Janeiro; Foto Heroísmo, nº 1, 1964, 
Ediex – Rio de Janeiro. Linha 03: Cosmos Aventuras, nº 1, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Ultra Ciência, nº 8, 
1964, Ediex – Rio de Janeiro; Foto Crime, nº 2, 1964, Ediex – Rio de Janeiro; Top-Secret, nº 10, 1971, Rio 
Gráfica – Rio de Janeiro.  Linha 04: Lucky Martin, nº 11, 1970, Editora Vecchi – Rio de Janeiro; Jacques 
Douglas, nº 53, 1971, Editora Vecchi – Rio de Janeiro; Jenifer, nº 1, 1971, Editora Vecchi – Rio de Janeiro; 
Frank Vermont, nº 15, 1971, Editora Vecchi – Rio de Janeiro. [Acervo do autor] 
111 
 
 
 
 
 
1.3.3 Compartilhamento de força de trabalho, incorporação de códigos de linguagem 
e técnicas 
 
 
Ao longo das décadas de 50 e 60, quadrinhos e fotonovelas se subdividiram em 
gêneros de publicação autônomos, porém derivados de códigos de linguagem seqüencial 
semelhantes, aspectos de estruturação técnica e práticas de produção comuns. Em cada 
elemento de constituição dos quadrinhos e das fotonovelas, aparecem os vestígios do 
legado de décadas anteriores de publicações no Brasil, apontando para o fato de que o 
nascimento de um formato de publicação não traz necessariamente o declínio ou a 
interrupção das práticas de consumo e produção dos formatos antecessores. 
Nas capas das revistas de foto-aventura e dos gibis, persistiam os estilos de 
ilustração, anteriormente populares e característicos das revistas de emoção. Alguns dos 
ilustradores envolvidos no processo de criação de capas e no estilo visual das revistas 
de emoção conservaram características de trabalho que seriam transferidos para estes 
novos tipos de publicação. A arte da capa continha uma importância estratégica para o 
consumo, pois capas com belas ilustrações, bem desenhadas e colorizadas eram 
sinônimo de boas vendas. A arte de ilustradores como Antônio Euzébio Neto
106
, era 
extremamente valorizada e imitada, ditando o estilo de uma época dominada pelas 
revistas da GCSN (EBAL). As capas de Antônio Euzébio “[...] atraíam os leitores para 
as revistas da EBAL, já que trabalhava de forma notável até sobre desenhos de outros 
ilustradores, melhorando-os com a cor e angulações dinâmicas” (GOIDANICH, 1990, 
p.115). 
As inúmeras capas produzidas por Antônio Euzébio para a GCSN e 
posteriormente para a EBAL, afirmaram a atividade do capista como uma das atividades 
mais bem pagas valorizadas pelos editores. Geralmente, o trabalho de capista era 
designado aos artistas de maior experiência, mestres que influenciavam e muitas vezes 
encarregavam-se de ensinar os iniciantes. Ter um ilustrador como Antônio Euzébio 
trabalhando nas capas de suas revistas era um orgulho para o editor, uma vez que 
artistas deste calibre traziam personalidade às capas, não sendo por acaso que estavam 
                                            
106 Estreiando no mercado em 1942 ao se destacar no 4º Concurso de Desenho do Suplemento Juvenil, Antônio 
Euzébio Neto foi contratado por Adolfo Aizen como ilustrador da GCSN, tornando-se o principal capista da empresa 
e posteriormente da EBAL. Ilustrou capas de Edição Maravilhosa, Epopéia, Àlbum Gigante, Misterinho, Quem Foi? 
e Princesinha. Foi um dos ilustradores brasileiros de capas, de estilo mais influente em sua época. Ver: 
GOIDANICH, 1990, op.cit. 
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entre os poucos trabalhadores que assinavam suas obras numa revista. Entre os grandes 
ilustradores capistas brasileiros que atuaram nas revistas de emoção, nas revistas de 
fotonovelas e nos gibis, temos além de Antônio Euzébio: Renato Silva, Lutz, André Le 
Blanc, Benício, Fernando Dias da Silva, Ivan Wasth Rodriguez, Jayme Cortez, Nico 
Rosso, José Lanzellotti, Sílvio Ramirez e José Rivelli Neto, entre outros (GOIDANICH, 
1990). 
 
 
 
Figura 24 – Capas de revistas da EBAL, ilustradas por Antônio Euzébio. - O Idílio, nº13, capa de ANTÔNIO 
EUZÉBIO, outubro/1949, Grande Consórcio de Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo Gibiteca de 
Curitiba; – Edição Maravilhosa, nº69, capa de ANTÔNIO EUZÉBIO, junho/1953, EBAL – Rio de Janeiro. 
Acervo Gibiteca de Curitiba; Misterinho, nº 7, capa de ANTÔNIO EUZÉBIO, outubro/1956, Grande 
Consórcio de Suplementos Nacionais – Rio de Janeiro. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
Apesar de não possuir o mesmo glamour da ilustração de capas, o trabalho 
anônimo da diagramação e da montagem interna das revistas era extremamente 
importante e demonstrava também, a disposição de métodos aprendidos com a 
publicação das revistas de emoção. Em alguns gibis da EBAL, encontramos atributos 
bem demarcados de diagramação e montagem de páginas, que eram empregados 
anteriormente nas revistas de emoção da antiga GCSN. A diagramação das páginas de 
gibis como Misterinho mantém certas convenções de montagem e distribuição de pesos 
visuais, que eram bem explorados nas revistas de emoção.  
Vemos numa revista de emoção de 1939, a vinheta de apresentação do conto A 
Trágica Aventura (Contos Magazine, nº36, 1939), ocupando um pouco mais de dois 
terços da parte superior da página, seguida do texto escrito do conto, diagramado em 
duas colunas de texto que seguirão por toda a extensão da narrativa. Nos quadrinhos de 
Edição Maravilhosa, na adaptação de O Sertanejo (Edição Maravilhosa, nº95, 1954), a 
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estrutura de montagem e diagramação é semelhante à estrutura utilizada em Contos 
Magazine, só que convertida dos blocos de texto para a grade de requadros. Um grande 
requadro traçado no sentido horizontal apresenta o tema com uma vinheta de 
apresentação em enquadramento de plano geral desenhada com cerca de dois terços do 
espaço da página.  
 
 
 
Figura 25 – Semelhanças no estilo de diagramação da revista de emoção e da revista em quadrinho. – Contos  
Magazine, nº36, A Trágica Aventura, página 65, julho/1939, Grande Consórcio de Suplementos Nacionais – Rio 
de Janeiro. Acervo do autor; Edição Maravilhosa, nº95, O Sertanejo, página 5, novembro/1954, EBAL – Rio de 
Janeiro. Acervo do autor. 
 
 
A extensão da vinheta e sua disposição na horizontal induzem o observador a 
fazer uma longa e detalhada leitura do tema que abre a página. Em seguida, duas 
vinhetas são dispostas em justaposição logo abaixo, detalhando o tema em 
enquadramentos de planos de conjunto 
107
, permitindo a continuidade da leitura com 
detalhes mais aproximados dos personagens. A própria disposição das vinhetas 
justapostas na vertical encaixa-se na estrutura de colunas duplas de texto vistas em 
Contos Magazine. O que é significativamente alterado em relação à revista de emoção, 
                                            
107 Também conhecido como plano total, o enquadramento do plano de conjunto serve para representar personagens e 
ações de maneira mais próxima, reduzindo a importância do ambiente para os personagens ganhar a atenção. Ver: 
RAMOS, 2009, op. cit. 
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é que o texto escrito está contido em legendas dispersas dentro das vinhetas, porém a 
estrutura geral de montagem da página continua a ser diagramada e lida tal como nas 
revistas de emoção. Isto caracteriza uma transposição de convenções técnicas de 
diagramação de um formato de publicação tradicional para um novo formato emergente. 
Nesta ação de transferência de códigos, vemos a articulação entre os elementos de 
linguagem e técnica transformados para um novo formato, porém mantendo-se 
relativamente estáveis em suas características de apresentação.  
Essas semelhanças entre convenções para montagem e diagramação de páginas, 
podem ser observadas também nas revistas de foto-aventura. Na foto-aventura Os 
Aventureiros do Kilimandjaro (Foto Aventuras, nº41, 1964) observamos os parâmetros 
de diagramação se repetindo: vinheta longa de apresentação no terço superior da página 
apresentando enquadramento em plano de conjunto, distribuição de vinhetas justapostas 
abaixo em duas colunas detalhando o tema em geral com planos médios 
108
. Entretanto, 
aparecem aqui algumas variações sutis, especialmente nas diferenças de largura entre os 
requadros, desalinhando-se da formação em colunas e provocando uma quebra nas 
sarjetas verticais da página. Estas variações na montagem não são casuais na fotonovela, 
pois havia uma grande preocupação dos editores com o dinamismo narrativo oferecido 
pelas técnicas de diagramação. Segundo Reinaldo de Oliveira (1974), havia uma grande 
importância em quebrar a rigidez de estrutura na foto-narrativa: 
 
A disposição irregular dos quadrinhos na página é sempre uma forma de 
dinamizar. Deve ser estabelecida do desenvolvimento dramático. Os quadrinhos de 
mesmo tamanho deixam a página monótona e não selecionam elementos da narrativa 
para serem enfatizados. O objetivo da diagramação é dispor as fotos de forma que a 
narrativa se torne mais comunicativa e mais fácil de ser absorvida (OLIVEIRA apud 
HABERT, 1974, p. 78).  
 
A disposição gráfica a que se refere Oliveira é visível em Os Aventureiros do 
Kilimandjaro, demonstrando que a montagem de uma página com fotografias levava a 
resoluções técnicas diferenciadas em relação às vinhetas desenhadas. Com habilidade na 
seleção de fotos era possível quebrar a monotonia e a uniformidade do conjunto da 
montagem na página, procurando-se variar as tonalidades de cinza entre a seqüência de 
cada quadro. 
                                            
108 Paulo Ramos (2009) usa o termo plano geral para definir a percepção de espaço que enquadre o cenário e os 
personagens representados, com a finalidade de apresentar os elementos da ação, enquanto o plano médio ou plano 
aproximado ressalta mais detalhes a ação, ao enfatizar a expressão facial e os diálogos. Ver: RAMOS, Ibid. 
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Figura 26 – Páginas de abertura de Os Aventureiros do Kilimandjaro, reforçando a semelhança de estrutura 
com a diagramação das revistas em quadrinhos. – Foto Aventuras, nº41, Os Aventureiros do Kilimandjaro, 
página 3, 1964, Ediex – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
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Elementos de verbalização e diálogo tais como balões e legendas possuíam 
diferenças sutis na narrativa da fotonovela, porém significativas em relação aos 
quadrinhos (HABERT, 1974). A forma dos balões comumente arredondados nos 
quadrinhos e mais integrados ao desenho era por via de norma 
109
, retangulares nas 
fotonovelas, estando geralmente localizados no topo do requadro, a fim de que sua 
estrutura desenhada não concorresse com o realismo fotográfico. 
 
 
 
Figura 27 – Diferenças na forma e na estrutura de balões nos quadrinhos e nas fotonovelas. –Foto Audácia, 
nº10, O Escudo da Vingança, detalhe da página 27, 1964, Ediex – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
 
Assemelhando-se bastante às legendas dos quadrinhos tradicionalmente 
desenhados, os balões da fotonovela eram estreitos, alongados horizontalmente, pouco 
destacados visualmente e seus apêndices
110
 eram pequenos e pontiagudos. O conflito 
visual entre a representação desenhada do balão e o realismo fotográfico da vinheta na 
fotonarrativa era cuidadosamente evitado pelos diagramadores de fotonovelas, para 
quem o balão era tido como “[...] um elemento estranho a foto, ao contrário da vinheta 
                                            
109 Boa parte das editoras seguia a normalização de manuais internos de instruções para montagem de fotonovelas. 
Geralmente estes manuais eram importados ou formulados de acordo com as especificações dos fornecedores 
estrangeiros. A editora Abril tinha como referência a instrução de um manual importado da Abril argentina, chamado 
Instruciones para el armado de las historietas fotográficas, que descrevia detalhadamente os passos a serem seguidos 
pelo “montador” de uma fotonovela.Ver: HABERT, 1974, op. cit. 
110 Extensão ou prolongamento do balão até a boca do personagem, o “rabicho” que tem a função de indicar quem é o 
autor da fala. Ver: RAMOS, 2009, op. cit. 
117 
 
 
 
desenhada onde o balão vai ter uma integração natural” (OLIVEIRA apud HABERT, 
1974, p.85). 
 
 
 
Figura 28 – Diferenças na forma e na estrutura de balões nos quadrinhos e nas fotonovelas. – Misterinho, nº 
38, O Recife Assombrado, detalhe da página 34, maio/1959, EBAL – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
 
 
Tal como nos quadrinhos as legendas serviam usualmente como recurso 
narrativo, desenhadas dentro dos requadros. Entretanto, na fotonovela elas apareciam 
também na forma de vinheta, o que lhes permitia mais autonomia narrativa, pois eram 
usadas também como elemento de ligação, produzindo transições de cena para cena
111
. 
Além de servir como painel explicativo ao leitor, para os hiatos temporais entre cenas, 
elas simulavam em alguns casos, a comunicação escrita entre os personagens. Legendas 
justapostas como vinhetas entre a seqüência das fotografias eram importantes no 
aspecto de montagem da fotonovela. Nem sempre o material fotográfico importado, era 
montado integralmente, sendo comum a exclusão fotografias ou mesmo de cenas 
inteiras por motivo de acomodação ao espaço da publicação. Em caso de omissão de 
                                            
111 Segundo Scott McCloud (1993) a transição de cena para cena é o hiato temporal entre quadros que omite grandes 
lapsos de tempo e mudanças de ambientes. Representação seqüencial onde a progressão espaço x tempo cadencia a 
narrativa dando-lhe sentido. A seqüência total da narrativa é representada através das transições de cena para cena. 
Ver: MCCLOUD,1993, op. cit. 
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uma seqüência de cena, ela poderia ser rapidamente descrita por um texto na legenda, 
mantendo a lógica da narrativa intacta. 
 
 
 
 
Figura 29 – Uso de legendas como reforço da ação e transição de tempo na fotonovela. – Foto Audácia, nº10, O 
Escudo da Vingança, detalhe da página 37, 1964, Ediex – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
Vemos o uso destes recursos na foto-aventura O Escudo da Vingança (Foto 
Audácia, nº10, 1964), quando dois requadros justapostos com legendas, assumem essas 
funções distintas no andamento da narrativa. No primeiro requadro, ocorre uma 
supressão da seqüência fotográfica, com o narrador substituindo-a pela vinheta com 
texto descritivo, indicando as ações de ordem do duque ao fixar avisos de captura ao 
fora da lei. No segundo quadro a função já não é mais temporal, mas sim ilustrativa. A 
vinheta simula o manuscrito dos próprios cartazes para a captura, que foram afixados 
pelo reino afora. Observe que, em apenas dois quadros consecutivos, a narrativa 
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progride em seqüência lógica, descrevendo hiatos temporais e ainda reforçando detalhes 
sobre as ações neste entremeio.  
As legendas e os balões são elementos de verbalização que podem ainda conter 
as simulações gráficas para som, ruído ou onomatopéia. Curiosamente, são raras as 
representações de onomatopéias fora da área interna das legendas e dos balões, nas 
fotonovelas pesquisadas. Isto provavelmente, se deve ao fato de que a maioria dos 
montadores, tinha um especial cuidado em não provocar contrastes estéticos entre as 
técnicas do desenho e da fotografia.   
 
 
 
Figura 30 – Representação e adaptação das onomatopéias a narrativa dos quadrinhos e da fotonovela.  - Foto 
West, nº40, O Homem do Texas, detalhe da página 50, 1964, Ediex – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
Num dos poucos exemplos de onomatopéia externa aos balões e as legendas, 
encontrados na foto-narrativa O Homem do Texas (Foto West, nº40, 1964), percebemos 
um aspecto de dissonância entre a imagem fotográfica e a tipologia usada para 
representar os ruídos de tiros e gritos. É como se o texto acrescentado sobre a imagem 
adquirisse um tom de improviso. A tipologia manuscrita compete com o realismo da 
imagem fotográfica, parecendo um grafismo feito sobre a impressão final, como se o 
próprio leitor a escrevesse sobre o impresso. 
As mesmas onomatopéias externas aos balões e as legendas, que causam 
problemas estéticos com a fotografia, costumam a destacar e dar mais dinamismo à 
representação desenhada.  Entretanto, no grupo das histórias em quadrinhos pesquisadas 
e pertencentes a essa época, tal como na narrativa de O Planeta Perigoso (Misterinho, 
nº28, 1959), raramente percebemos onomatopéias que não estivessem diretamente 
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atreladas aos balões ou as legendas. Isto talvez aponte para o indício de que as 
onomatopéias desvinculadas dos balões e das legendas, podem ter se desenvolvido mais 
intensamente à medida que se aprimoravam as combinações entre elementos 
semânticos. Fora dos balões e das legendas, o desenhista entendia a onomatopéia não 
apenas como representação gráfica de som, como também de movimento, de trajetória e 
de intensidade nas ações. 
 
 
 
Figura 31 – Representação de onomatopéia na narrativa dos quadrinhos.  - Misterinho, nº28, O Planeta 
Perigoso, detalhe da página 15, julho/1958, EBAL – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
As onomatopéias nos quadrinhos parecem estar mais fundamentadas em 
conceitos sonoros, do que na tentativa de imitação integral de sons reais. Sabemos que 
as clássicas representações de sons como bang, boom, smack, estão longe de se 
aproximarem de fenômenos sonoros reais. Entretanto, elas provocam um forte apelo 
conceitual em nossa representação mental e de imediato as identificamos 
respectivamente como tiro, explosão, beijo. Dessa forma, a onomatopéia e o ruído 
gráfico materializam em ícones, um conceito de cada cultura a respeito do som 
112
, 
numa espécie de representação mental de senso comum que fazemos dos sons, para se 
                                            
112 Uma prova de que as onomatopéias se fundamentam em conceitos sonoros esta no fato de que elas variam 
conforme o país, à medida que cada cultura tem uma representação diferente do som, de acordo com o idioma 
utilizado para sua comunicação. Ver: VERGUEIRO; RAMA, 2006, op.cit. 
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combinar rapidamente com outros conceitos e percepções, formando sentido gráfico de 
uma sensação auditiva. 
A composição entre os elementos semânticos e técnicos dos gibis e das revistas 
de fotonovelas demonstram as possibilidades de hibridização de linguagens e técnicas 
em desenvolvimento, na procura de novos formatos de publicação, assim como 
exemplificam o aproveitamento de práticas e subdivisões usuais de trabalho, rumo a 
novas configurações. Na segmentação das temáticas e nos sombreamentos de métodos, 
de técnicas e de linguagem, entre estes dois formatos de publicação, compreendemos 
um pouco do conjunto de aspirações, ações e estratégias de editores, trabalhadores e 
consumidores, num sentido não apenas histórico, como também de busca nas relações 
entre produção e consumo.  
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CAPÍTULO II 
 
 
2 OS QUADRINHOS DE TERROR NO BRASIL: SINGULARIDADES DE UM 
GÊNERO E CONSOLIDAÇÃO DE UMA INDÚSTRIA 
 
 
 
Os primeiros anos da década de cinqüenta foram prolíficos no surgimento e no 
desenvolvimento de pequenas companhias gráficas e editoras especializadas em 
publicações populares, principalmente nos subúrbios paulistanos. Alguns destes editores 
passaram do regime de subsistência à categoria de companhias de grande porte nas 
décadas posteriores, outros deixariam de existir em breve por motivos e dificuldades 
diversas. O caso da editora paulistana La Selva sintetiza os principais aspectos que 
contribuíram para a proliferação, para o desenvolvimento e até mesmo para a extinção 
destas pequenas companhias. Em cerca de vinte anos de existência a trajetória da La 
Selva exemplifica o início do caminho de convergência entre as mídias que seria 
trilhado pelos grandes editores brasileiros, assim como situa no tempo um período de 
intensa difusão das indústrias culturais no Brasil.  
Com o cenário final da Segunda Guerra, a necessidade de modernização da 
indústria brasileira era urgente uma vez que as divisas acumuladas pelo fornecimento de 
matéria-prima aos aliados se vinham se esgotando. A volta de Getúlio Vargas ao poder 
e a necessidade de um governo democrático que implantasse uma plataforma de 
modernidade industrial, acirrou as tendências ao populismo nacionalista 
113
.  A 
intensificação dos conceitos de indústria cultural no Brasil e a “americanização da 
cultura” nacional representavam um caminho seguro ao crescimento industrial assim 
como uma forma de modernização dos costumes sociais baseados no american way of 
life. Os modelos da indústria cultural foram essenciais para acomodar culturalmente os 
contingentes de mão-de-obra, que em grande parte migravam do interior para os 
                                            
113 No seu primeiro mandato, Getúlio Vargas deflagrou o processo que levou a liquidação do Estado oligárquico e 
impôs o estabelecimento do Estado Novo. A partir de 1930 a incapacidade das oligarquias em dirigir o crescimento 
industrial, somada as aspirações liberal-democráticas das classes médias urbanas e as pressões vindas da massificação 
popular, permitiu um pacto polítco entre as massas e o Estado, por meio do qual se originou o populismo. No 
contexto d Estado Novo, o Estado tornava-se o árbitro dos interesses antagônicos das classes, arrogando-se da 
representação das aspirações populares, manipulando as massas e os assuntos econômicos através da ditadura. Ver: 
MARTIN-BARBERO, 2009, op. cit. 
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grandes centros industriais que se instalavam no país e movimentavam os fluxos de 
capital na economia brasileira. O cinema e o rádio tornaram-se os grandes expoentes na 
nova cultura de massa que eclodia num país recém-democratizado rumo ao pleno 
processo de urbanização e industrialização (NAPOLITANO, 2004). 
Em paralelo, os aspectos da indústria gráfica modificavam-se de um modo 
exponencial até alcançar o governo Juscelino Kubischek. A indústria nacional já 
produzia insumos suficientes para abastecer o mercado interno e podia importar sem 
restrições, qualquer tipo de maquinário moderno. A modernização seguia-se no campo 
editorial, onde pequenos distribuidores de jornais e revistas passavam a editores; no 
campo da distribuição onde agentes distribuidores constituíam grandes companhias de 
distribuição; no comércio onde as melhorias de infra-estrutura permitiam a 
modernização de bancas e pontos de venda. Todos estes aspectos da introdução dos 
modelos massificados traziam mudanças não só no círculo econômico, como também 
nos costumes sociais. Para o empresário era tão importante fazer sua companhia crescer 
como para o cidadão incorporar-se o ato de consumir (CAMARGO, 2003). 
Neste contexto proliferou o conjunto de pequenas editoras na periferia paulistana, 
que passaram a explorar mercados editoriais alternativos aos explorados intensivamente 
pelos grandes editores brasileiros como O Cruzeiro, EBAL e RGE. A afirmação do 
horror como gênero popular nos quadrinhos e a introdução do gibi de terror no mercado 
consumidor brasileiro pela editora La Selva e suas concorrentes permitiriam o início de 
uma tradição em publicações que duraria cerca de 40 anos no país. Com a tradição 
aberta pela La Selva, a longevidade da circulação, os hibridismos e traduções nos gibis 
de terror como O Terror Negro, Sobrenatural e Contos de Terror, descrevem uma forte 
tendência de assimilação do modelo industrial americano, inclusive com a dependência 
de importação do material publicado. A receita de produção adotada pela La Selva teve 
êxito por mais de quinze anos e abriu caminho para a estruturação de um mercado 
sólido, onde se desenvolveram metodologias de trabalho, estratégias de produção, além 
da massa crítica de trabalhadores especializados. 
Do declínio do domínio de mercado da La Selva e do desgaste de sua mentalidade 
importadora, surgiram editoras fundadas pela dissidência de artistas como Jayme Cortez 
e Miguel Penteado. Embrião da editora Outubro, a Continental dividiu o mercado 
outrora dominado pela La Selva, anunciando que os anos 60 eram os anos da 
emancipação do quadrinho nacional. Revistas como Seleções de Terror, Histórias 
Macabras e Clássicos de Terror eram a expressão do terror brasileiro plenamente 
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adaptado do modelo estrangeiro. Escritas e desenhadas somente por colaboradores 
brasileiros, as revistas da Continental-Outubro traziam a carga do nacionalismo e do 
engajamento político dos grupos de trabalhadores gráficos que procuravam seu espaço 
no cenário editorial, com a bagagem do aprendizado técnico e metodológico herdado 
nas linhas da La Selva entre outros editores. O ativismo político e a luta pelo espaço dos 
trabalhadores gráficos no mercado foram a tônica dos anos 60, abrindo caminho para o 
movimento de nacionalização dos quadrinhos. A intensificação do movimento 
encabeçado por associações de desenhistas como a Adesp e a ABD, tinha a Outubro 
como maior símbolo no setor da produção de quadrinhos. O embate que se desenrolaria 
a seguir envolveria os setores conservadores da sociedade, as aspirações dos 
trabalhadores gráficos e os interesses dos grandes editores. O resultado deste embate de 
forças definiria o contexto da produção dos quadrinhos nacionais durante muito tempo, 
porém não seria suficiente para deter a persistência de uma tradição em publicações de 
terror que continuaria após os anos 70 (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Além de apresentarmos detalhes sobre a produção das editoras La Selva e 
Outubro, buscaremos um pouco das relações sócio-técnicas que contribuíram para a 
produção e para a popularização dos gibis de terror no Brasil, em seus aspectos de 
ideologia, de tecnologia, de organização e práticas de trabalho. O resgate sócio-histórico 
do legado das pequenas editoras populares que surgiram na grande São Paulo nos anos 
50 é profundamente relevante para que não se limitem as reflexões sobre os quadrinhos 
no Brasil, à ótica historicista e biográfica voltadas na maioria das vezes, somente aos 
grandes editores.  
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2.1 LA SELVA: ASPECTOS DE TÉCNICA E TRABALHO NA HISTÓRIA DE 
UMA EDITORA POPULAR 
 
 
 
 
2.1.1 A indústria cultural no Brasil e a americanização da cultura 
 
 
O início da primeira década do pós-guerra demarca um novo período de 
modernização no Brasil, recém democratizado e com a eleição de Getúlio Vargas em 
1950. Acabada a segunda-guerra mundial, o país fornecedor de matéria-prima para os 
aliados agora se via diante da necessidade acelerada de desenvolvimento industrial, em 
nome do qual o populismo do governo Vargas prometia retirar o Brasil da condição de 
subdesenvolvimento. Implementava-se um projeto de modernização da indústria 
brasileira, com base no crescimento de grandes empresas estatais – Eletrobrás, 
Petrobrás e BNDE -, enquanto por outro lado, intensificava-se o investimento nos 
meios de comunicação em massa.  
Centros urbanos como Rio de Janeiro e São Paulo, que passavam por um 
considerável processo de urbanização, tiveram uma significativa aceleração no nível de 
desenvolvimento, firmando-se como grandes centros de disseminação cultural, 
concentração demográfica e produção industrial no país. No clima de otimismo diante 
do crescimento econômico, a vida social dos grandes centros urbanos passava por 
reformulações profundas nos aspectos de infra-estrutura, comportamento cultural e 
hábitos de consumo. A melhoria das condições de vida e no poder aquisitivo das classes 
populares levaria a economia a uma expansão ascendente e como conseqüência, 
produziria uma enorme mobilização de esforços e iniciativas nos campos da produção, 
da distribuição e da comercialização dos novos bens industrializados. “As massas 
quariam trabalho, saúde, educação e diversão” e não poderiam reivindicar seu direito de 
acesso a estes bens sem o processo massificação, que “[...] era de uma só vez, com a 
mesma força, a integração das classes populares à ‘sociedade’ e a aceitação por parte 
desta do direito das massas, ou seja, de todos, aos bens e serviços que até então tinham 
sido privilégio de poucos” (MARTIN-BARBERO, 2009, p.226). 
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A integração destas classes emergentes como cidadãos de direito, e 
consequentemente como consumidores, representava na década de 50, uma adesão 
definitiva do Brasil aos moldes de produção massificada característicos da indústria 
americana. Isto complementava um ciclo de adoção do American way of life, articulado 
uma década antes pelo programa do governo Roosevelt, em relação aos países latino-
americanos. Nos anos da guerra, Nelson Rockefeller se encarregara através do Office of 
the Coordinatior of Inter-American Affair (OCIAA)
114
, dos esforços em difundir a 
ideologia americana, contida numa imagem positiva e amistosa, através dos meios de 
comunicação, especialmente por meio da popularidade do rádio 
115
.
 
Os incentivos aos 
contratos de programação, patrocínios e subsídios a montagem de emissoras de rádio na 
América Latina, demarcam um processo gradativo de influência cultural americana que 
começa com a disseminação ideológico-cultural nos meios de comunicação. Isto era 
complementado com a exportação do progressivismo contido nos meios de 
comunicação e de produção industrial massificada, além da sedução pelo bem-estar 
ofertado pelos costumes sociais do American way of life (TOTA, 2000). 
A combinação entre ideologia, organização de trabalho e costumes sociais do 
American way of life, mesclada ao cotidiano cultural pré-existente, caracterizava o perfil 
da produção e dos meios culturais brasileiros a partir do início dos 50, consolidando 
uma nova audiência popular e fazendo também surgir no país, um novo tipo de 
indústria, como observa Marcos Napolitano: 
 
[...] o carnaval, o rádio e o cinema, a partir da segunda metade dos anos 1940, 
eram os meios culturais pelos quais se consolidava uma nova audiência popular, ao 
mesmo tempo em que, em torno do rádio e do cinema, surgiam as primeiras formas de 
indústria cultural no Brasil, representando conteúdos culturais vivenciados pelas 
classes populares, em meio a um processo de urbanização crescente (NAPOLITANO, 
2008, pp. 14-15). 
 
Este é o período onde se enraízam solidamente os princípios da indústria cultural 
no Brasil, cujo conceito sintetiza os aspectos mais amplos da produção de bens culturais 
e sua circulação como mercadorias, com a padronização de esquemas, de processos e de 
mecanismos de difusão, em favor de uma demanda massificada. O conceito de indústria 
cultural, introduzido pela Teoria Crítica Social de Adorno e Horkheimer em meados 
                                            
114 Orgão criado pelo governo Roosevelt para a aproximação ideológica dos EUA com os países da América Latina, 
tendo como ponto central a política de boa vizinhança, através da disseminação cultural americana através da 
expansão de suas indústrias culturais. Ver: TOTA, 2003, op. cit. 
115 Uma das principais metas do governo Roosevelt era pagar a imagem de antipatia do governo Hoover na política 
exterior, assim com estabelecer estratégias para a expansão político-ideológica dos EUA no cenário mundial pós-crise 
de 29. Ver: TOTA, Ibid. 
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dos anos 40, sintetiza a análise crítica da produção de bens culturais e sua circulação 
como mercadorias que viriam a configurar uma emergente cultura de massa 
116
, onde 
serialização, padronização e divisão de trabalho são as marcas típicas dos modelos 
governados pela racionalidade técnica. Na essência da indústria cultural se inscreve o 
princípio da racionalidade técnica na exploração do capital, que passa a converter arte e 
cultura em mercadoria, e como mercadorias, estas se convertem em bens culturais aos 
olhos do público consumidor (ADORNO, 2002). 
Os meios de comunicação estendem-se então, para além dos domínios da 
informação, servindo à função de produtores de bem-estar coletivo e vindo a suprir a 
necessidade de distração no tempo livre do público. Público este, que consome ou 
acumula seus bens culturais adquiridos, vivenciando integralmente uma realidade 
fornecida pelos mantenedores do sistema, num circuito onde base e superestrutura 
reificam continuamente os preceitos ideológicos das classes sociais dominantes. O bem 
estar e a distração descrevem ao tempo livre uma rígida, porém complementar divisão 
entre repouso e trabalho, onde a necessidade de letargia é providencialmente apropriada 
à predisposição à nova jornada de trabalho, e a coisificação imposta pelo consumo de 
bens culturais, torna a reificar o modelo vigente. John Lechte destaca a relevância do 
conceito de reificação na concepção de Adorno com as seguintes observações: 
 
Para Adorno, o mundo das aparências, assim como para Platão antes dele, 
é um mundo de imagens e meras ilusões, um mundo de relativismo e, mais do que 
tudo, de reificação. Nessa leitura, reificação e bens no mundo capitalista são quase 
idênticos; [...] Bens ocultam a verdade de sua natureza ilusória. Servem para provocar 
‘a consciência reificada’ que é ‘um momento na totalidade do mundo reificado’ 
(LECHTE, 2006, p.200). 
 
A distinção entre essência e aparência é o que na concepção de Adorno, produz 
o efeito ideológico da reificação, sendo que por trás da aparência cosmética reificadora, 
repousa a verdade da “fantasmagoria” da produção de bens de consumo, uma verdade 
opressora e restritiva contida nas condições sociais construídas pela produção 
capitalista. Como reação aos modelos de reificação contidos na estrutura de produção de 
bens das indústrias culturais, Adorno propõe a direção dos movimentos artísticos de 
vanguarda, por entender que estes se materializam em fontes de resistência à subversão 
do valor estético e subjetivo da arte, contrapondo-se a homogeneização imposta pela 
                                            
116Aqui entendemos cultura de massa como a produção cultural destinada ao consumo das massas, sem 
necessariamente possuir conteúdos de autoria popular que os inclua num sentido de cultura popular. 
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comercialização e ao reducionismo do status da obra de arte a mero objeto de valor de 
troca (ADORNO; HORKHEIMER, 2006). 
É necessário compreender que o conceito de indústria cultural é central para os 
aspectos de desenvolvimento no panorama brasileiro e mundial neste período histórico, 
entretanto, tendo a precaução de não interpretar o contexto de disseminação do 
American way of life como um processo homogêneo de coerção cultural, imposto 
unicamente pelas iniciativas estratégicas do governo Roosevelt, a partir dos anos 40. A 
adesão aos processos de “americanização”,  representava na época, um modo sedutor de 
ingresso das sociedades na modernidade, gerando um momento crítico de tensão entre 
os valores tradicionais da influência cultural européia, em concorrência com o novo 
conjunto de valores hegemônicos emergentes vindos da América do Norte. A estratégia 
de ambigüidade do Estado Novo de Vargas em relação à “americanização” de um Brasil 
que pleiteava a modernidade, refletia a posição de divisão da sociedade brasileira, cujas 
elites culturais e militares sintonizavam em grande parte com a tradição européia, 
enquanto as instituições econômicas, o empresariado e as camadas populares 
assimilavam muito bem a emergência dos padrões americanos (TOTA, 2000). 
Assim como a providencial ambigüidade do regime de Vargas terminava, com a 
decisiva adesão brasileira a base Aliada na segunda guerra mundial, a tradição cultural 
européia no Brasil perdia terreno para os valores da democracia, do progressivismo e do 
consumismo contidos no American way of life, que se consolidaria na seqüência como o 
“modelo a ser seguido”, fixando-se na estrutura hegemônica e nas representações 
culturais da sociedade brasileira. 
 
 
2.1.2 Aspectos do mercado editorial e da estrutura gráfica em 1950 
 
Se o Rio de Janeiro ocupara a posição de centro cultural brasileiro a partir da 
virada do século, a década de 40 já confirmava São Paulo como a grande potência 
industrial do país. Ao final desta década, a abastada burguesia paulista passava a 
converter os lucros industriais em status cultural, rivalizando com a supremacia 
político-cultural do Rio de Janeiro.  
No campo da produção cultural, a hegemonia paulista buscava uma nova 
interpretação da cultura brasileira, com o sentido de atualização das formas, 
representações e tecnologias, introduzindo maior sofisticação a cultura massificada. Os 
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empreendimentos de produção cultural em São Paulo eram variados e atendiam a uma 
demanda diversificada que compreendia o consumo das artes, da comunicação e do 
entretenimento. Companhias como o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), o Museu de 
Arte de São Paulo (MASP), o Museu de Arte Moderna (MAM) e a Companhia 
Cinematográfica Vera Cruz, eram alguns dos expoentes do pensamento modernizador 
paulista, que propunha uma identidade cultural brasileira mais próxima do modelo de 
“cultura” do mundo desenvolvido, alcançando um sentido de abrangência cultural mais 
amplo do que simplesmente populista (NAPOLITANO, 2008). 
Essas transformações nas concepções culturais descrevem tendências de 
mudanças que ocorreram nas mediações entre os movimentos sociais e a implantação 
dos meios massivos por esta época. Segundo Martin-Barbero (2009) essas mudanças 
ocorreram em duas etapas distintas: a primeira que vai de 1930 até a segunda metadade 
da década de 50, e se caracterizava pela eficácia quanto à apropriação dos meios de 
comunicação pelo Estado e pela sua penetração e reconhecimento destes pelas massas 
populares, assim como o reconhecimento das massas por si mesmas, através destes 
meios. Este era o período do caudilhismo político, conduzindo as massas para a 
conversão em povo, e de povo para Nação.  
O cinema e o rádio proporcionavam as ressignificações da vida cotidiana, sobre 
a emergência da “cultura brasileira” e de uma identidade nacional baseada no populismo 
nacionalista. Uma segunda etapa ocorreria a partir de 1960, quando o modelo de 
importações atingiu o “limite de sua coexistência com os setores arcaicos da sociedade” 
e o populismo já não podia se sustentar sem que se realizassem profundas reformas 
sociais. Nesta segunda etapa a política de soluções tecnocráticas e de estímulo ao 
consumo dava espaço ao mito do desenvolvimento, e os meios se desviam da sua 
função política para ser apoderados pelos dispositivos econômicos. A ideologia se torna 
ativa e transformadora no discurso das massas, dando vazão ao imaginário popular 
quanto às intensões desenvolvimentistas. Crescer e se desenvolver era a meta do homem 
comum, e os modelos das indústrias culturais a pleno funcionamento, tornariam-se 
cânones para nova casta de empreendedores e para o desejo consumista da população. 
Em paralelo, as ideologias socialistas também se disseminariam em meio às classes 
trabalhadoras, fundindo-se ao ideário do populismo nacionalista (MARTIN-
BARBERO, 2009). 
 A hegemonia cultural carioca pertence ao primeiro tempo deste paradigma 
social, e muito do seu populismo pode ser relacionado à etapa de introdução destas 
130 
 
 
 
mediações na massificação da cultura no Brasil. Este é o período que descreve a Era do 
rádio, das chanchadas cinematográficas e das manifestações populares através da 
música e do carnaval. Por outro lado, apesar de remontar ao início dos anos 50, a 
proliferação de pequenos e médios editores paulistanos, que veremos mais 
detalhadamente adiante, estava inteiramente ligada a este contexto ideológico de 
desenvolvimento. No campo da imprensa e da indústria gráfica, estes foram tempos de 
modernização não apenas quanto à introdução de novas tecnologias, maquinários e 
auto-suficiência de insumos, como também de transformações nas relações de formação 
profissional, de distribuição, comercialização e consumo.  
O crescimento do investimento na indústria gráfica em São Paulo, faria com que 
o estado suplantasse décadas de domínio carioca a frente do mercado editorial e da 
produção de impressos no Brasil. Grandes companhias gráficas paulistas como a Tilibra 
e a Lythográfica Ypiranga atuavam no mercado de impressos gerais, enquanto 
proliferavam as pequenas gráficas e editoras na periferia paulistana.  As políticas de 
industrialização do governo Juscelino Kubischek promoveram a quebra de uma barreira 
de anos de restrições na importação, permitindo a entrada de novas tecnologias, a 
renovação do maquinário, a expansão na área de atuação das empresas e a abertura de 
mercados. As metas modernizadoras do governo Kubischek, refletiram profundamente 
no setor da indústria gráfica, num efeito de expansão sem precedentes na história deste 
setor.  
Neste período, as técnicas de impressão em off-set se fixaram como a base da 
tecnologia gráfica na indústria e introduziram-se ainda, novidades como os materiais 
autocolantes para rótulos e variações nas embalagens, acrescendo maior qualidade aos 
impressos ao atender a emergência de uma diversidade de  companhias envolvidas com 
serviços gráficos tais como editoras, indústrias de embalagens e agências de 
publicidade. Diante dessa expansão na produção de impressos, muitas destas 
companhias passaram a investir intensamente no mercado interno de revistas, boletins, 
jornais e folhetos institucionais. A expansão industrial requeria também o investimento 
na produção nacional de insumos. Entre 1945 e 1955, boa parte dos comerciantes de 
insumos para a indústria gráfica, havia migrado para a condição de fabricantes, 
fornecendo matéria-prima mais barata e fácil de ser adquirida. Materiais de qualidade 
como papéis do tipo apergaminhado, cuchê, caseína e off-set começavam a ser 
fabricados no Brasil, além das tintas e dos produtos auxiliares para a impressão. 
Entretanto, tamanha era a demanda de papel no mercado, que ao inicio dos anos 50, o 
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papel precisaria ser racionado nos setores consumidores de grandes quantias, tais como 
a imprensa jornalística, chegando a custar 6,3 cruzeiros o quilo. Passando a ser 
subsidiada pelo governo, a produção de papel normalizaria o abastecimento apenas em 
1953, fazendo o preço cair para a margem de 3,8 cruzeiros o quilo. Com a finalidade de 
evitar novas crises no abastecimento de papel e uma conseqüente escassez do produto, 
companhias como a Klabin e a Suzano começaram a investir em pesquisas de novas 
tecnologias de fabricação de papel de celulose de eucalipto em escala industrial, o que 
viria a resultar na auto-suficiência na produção de papel durante a década seguinte 
(CAMARGO, 2003). 
 
 
 
Figura 32 – Impressão em offset nos anos 40 – Montagem de rolo com chapa de impressão. Foto do acervo 
Leda Cury; Impressão final de pranchas em offset. Foto do acervo Leda Cury. 
 
 
A escassez de mão de obra qualificada fez com que a indústria incentivasse 
cursos profissionalizantes na área gráfica. Desde a década de 20, muitas companhias 
contratavam mestres, geralmente imigrantes europeus com formação e experiência 
como artistas e impressores, para que desenvolvessem dentro do próprio quadro da 
companhia, setores responsáveis pelo ensino das habilidades de criação artística aliada 
aos conhecimentos técnicos de impressão. Iniciativas como a de Ernst Zeuner na 
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instalação do Setor de Desenho da Livraria do Globo
117
, em Porto Alegre, apontam para 
uma tendência em formar profissionais de perfil mais abrangente em relação às funções 
muito específicas desempenhadas pelos trabalhadores até então, subdivididos em 
tipógrafos, impressores e ilustradores, entre outros. Era necessário pensar e gerir as 
atividades gráficas de modo a se constituir profissionais que as compreendessem como 
um todo, instalando, mesmo que de modo ainda incipiente a atividade do design gráfico 
e a figura profissional do designer na indústria gráfica. Por volta de 1950, essa era uma 
tendência crescente que se reflete tanto no aumento dos cursos profissionalizantes de 
mão de obra especializada ofertados em São Paulo pela recém inaugurada Escola 
SENAI de Artes Gráficas Felício Lanzara (1947), nos cursos de graduação da Escola 
Superior de Propaganda (1951), e mais tarde repercutiria nos cursos livres da Escola 
Panamericana de Artes (1963), consolidando-se na fundação da Escola Superior de 
Desenho Industrial (1963) (CAMARGO, 2003). 
Outro aspecto importante, como a distribuição, também se modificou muito 
desde as três primeiras décadas do século XX. Até a década de 30, a distribuição de 
periódicos era praticamente desempenhada por agentes pagos pelo próprio editor do 
material impresso. Os agentes eram os responsáveis pela distribuição das revistas 
diretamente nos pontos de venda que, em geral, eram pontos comuns de comércio, 
freqüentados pelas camadas mais abastadas da sociedade urbana, tais como hotéis, 
barbearias e tabacarias. O material de menor peso, como os jornais, ficava nas mãos dos 
jornaleiros, para a venda nas ruas. Os agentes também eram responsáveis pela venda 
direta de assinaturas ao leitor, tornando a prática do reembolso postal um elemento 
importante de popularização para os títulos de cada editor. Do domínio desta prática, 
associado ao desejo de independência do agente em relação ao editor, começaram a 
surgir as primeiras empresas distribuidoras de revistas e jornais. O aumento exponencial 
da quantidade de títulos de jornais e revistas em circulação, também implicava na 
inserção de um maior número de meninos jornaleiros nas ruas. Estes se localizavam 
entre os cruzamentos de ruas centrais e nos pontos de maior fluxo de pessoas, enquanto 
                                            
117 Na falta de qualificação profissional e de escolas de artes gráficas, algumas companhias institucionalizavam seus 
próprios setores de qualificação profissional. A iniciativa de Ernst Zeuner na Livraria do Globo possibilitou a 
formação de calígrafos, tipógrafos e ilustradores com uma visão abrangente de técnicas,  planejamento gráfico e arte-
finalização. A Livraria do Globo produziria na década de 30, trabalhos de alta qualidade e nível de acabamento pelas 
mãos de artistas totalmente formados pelo atelier de Zeuner, como João Fahrion, Edgar Koetz e Nelson Boeira 
Faedrich. Ver: GOMES, Leonardo M. B. Ernst Zeuner e a Livraria do Globo. In: CARDOSO, R (Org.). O design 
brasileiro antes do design: aspectos da história gráfica, 1870-1960. São Paulo: Cosac Naify, 2005, pp.233-259. 
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aos poucos eram introduzidos os pontos de venda fixos, nos quiosques ou nas bancas ao 
ar livre. 
 
 
 
Figura 33 – Pontos de venda de jornais e revistas e comercialização nas ruas – Meninos jornaleiros no Rio de 
Janeiro por volta de 1910, foto de MARC FERREZ. Acervo Folha de São Paulo; Ponto de venda ao ar livre no 
centro de São Paulo por volta de 1950. Acervo Folha de São Paulo. 
 
 
A combinação entre a mobilidade do jornaleiro e o ponto fixo de venda, foi 
durante muito tempo, a estratégia mais eficiente para a distribuição intensiva e uniforme 
das vendas de jornais e revistas. Por meados dos anos 40, a melhoria da infra-estrutura 
de metrópoles como São Paulo, já permitia que as bancas ao ar livre fossem 
gradativamente dando espaço a bancas cobertas e com luz elétrica. Uma pequena 
melhoria estrutural que acrescentava significativos ganhos ao proprietário da banca, 
uma vez que a banca coberta protegia a mercadoria do tempo, estendia o horário de 
vendas e permitia que o estoque permanecesse armazenado, com a banca fechada, 
evitando a necessidade de transporte do material ao final do dia (MARTINS, 2008). 
A expansão em quantidade e a integração ao cenário e ao cotidiano das grandes 
cidades trouxeram à banca uma espécie de monopólio na prática das vendas de 
periódicos, fazendo diminuir expressivamente a quantidade de jornaleiros nas ruas, 
relegando-os à suas ações mais intensivas de abordagem em pontos de intenso 
movimento e de dificuldade para estabelecimento de pontos fixos de comercialização. 
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Figura 34 – Estilos de bancas de jornal e revistas até 1950 – Ponto de venda ao ar livre em 1938. Foto do 
acervo Reinaldo de Oliveira; Quiosque móvel para venda de jornais e revistas por volta de 1940. Foto do 
acervo Reinaldo de Oliveira; Banca de jornal fixa com luz elétrica em 1948. Foto do acervo Reinaldo de 
Oliveira. 
 
A identificação popular da banca como ponto de venda não fez desaparecer a 
atividade do jornaleiro da paisagem urbana, entretanto transformou radicalmente as 
práticas de comercialização de periódicos. Isto significava que as práticas de 
comercialização não se modificavam apenas pelas melhorias estruturais ou pelo simples 
aumento da produção e da distribuição: modificavam-se também pela nova postura do 
público em consumir, não precisando ser necessariamente abordado pelo agente de 
assinaturas ou pelo jornaleiro, vindo à banca periodicamente a procura de seu título 
favorito, folheando lançamentos e escolhendo entre a variedade de publicações. A oferta 
de publicações diversificava-se à medida que as novas características de mercado 
permitiam uma grande mobilidade entre setores, sendo que pequenos agentes se 
tornavam grandes distribuidores e muitos dos distribuidores investiam agora em suas 
próprias publicações, tornando-se também editores (MARTINS, 2008).  
Toda essa mecânica complexa de desenvolvimento social e produtivo que vemos 
no caso do mercado editorial brasileiro, através de seus produtores, distribuidores, 
agentes de vendas e publico consumidor, não pode transitar somente pela ótica 
determinista 
118
, sendo resumida a simples transformação causada pelo surgimento 
específico de determinadas práticas, técnicas, políticas e artefatos. Um fator importante 
                                            
118 A crença determinista desvincula a produção material do contexto sócio-cultural que a produz, criando a idéia da 
tecnologia como uma entidade independente e virtualmente promovendo-a como agente autônomo de transformação 
social. Assim também, o determinismo da perspectiva histórica centrada nos empreendedores, cientistas e nos 
inventores impõe a hegemonia do ponto de vista de um único grupo social, o grupo dos produtores. Ver: VIEIRA 
PINTO, Álvaro. O conceito de tecnologia. V.1. Rio de Janeiro: Contraponto, 2005. 
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a ser interpretado nesse sentido de interação sócio-técnica, está presente na 
caracterização do grau de homogeneidade, ou heterogeneidade dos grupos sociais que 
depositam sentido na concepção dos produtos de mídia. A homogeneidade de 
pensamento e discurso, contidos em alguns grupos sociais integrados aos processos de 
produção pode atribuir ao produto de mídia – seja uma revista em quadrinhos ou um 
programa de TV -, um sentido diverso às concepções de outros grupos sociais 
heterogêneos não inclusos nesses processos – seja por divisão de classe, gênero ou 
etnia. Entretanto, assim que tais grupos são identificados e reconhecidos como 
relevantes ao processo de produção e acumulação de capital, seus problemas passam em 
parte, a ser descritos mais detalhadamente, procurando a produção trazer resoluções que 
apareçam mesmo que superficialmente nos produtos ofertados (FEENBERG, 1997). 
Descreve-se então, uma modificação gradual nos moldes de produção, trazendo 
à tona conflitos técnicos na tentativa de adaptar novos formatos de edição, de 
distribuição e de oferta, adaptáveis a preferência desses diferentes grupos, sem que se 
perca a base de direcionamento ideológico determinado pelos grupos produtores. Todas 
essas transformações dependerão a princípio, do embate entre as escolhas técnicas 
conflitantes para a solução do mesmo problema, assim como da resolução de conflitos 
práticos de cunho econômico, político, ético e moral, do ponto de vista social 
hegemônico. A produção material num tipo de mídia, assim como todo seu aparato de 
distribuição e comercialização, é o resultado da interseção entre interesses político-
econômicos de conglomerados empresariais, inclinações estético-culturais, expectativas 
coletivas de consumo, assim como entre todas as manifestações ideológicas 
preexistentes ao contexto sócio-cultural de suas origens (FEENBERG, 1997).   
A produção editorial brasileira nos anos 50 e seus aspectos estruturais não fogem 
a este princípio de interação sócio-cultural. Foi nesse ritmo, que se multiplicaram as 
pequenas editoras nas periferias de grandes centros urbanos como São Paulo neste 
período. Especificamente, os bairros operários do Braz e da Mooca, se consolidariam 
como pólos de proliferação destas pequenas editoras e gráficas que movimentaram o 
mercado das publicações populares durante as décadas de 50 e 60.   
 
2.1.3 A estruturação editorial da La Selva 
 
 
Em 1935, o imigrante italiano Vito La Selva montou sua pequena distribuidora 
no bairro do Braz. Não era um empreendimento vultuoso, mas uma maneira de 
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sobrevivência e de melhoria nas condições de vida. Um exemplo típico de uma 
tendência que se propagou entre os pequenos empresários ligados ao comércio de 
revistas na periferia paulistana.  
A importância da trajetória do empreendimento de Vito La Selva, desde os 
tempos de distribuidor à condição de editor, reside na compreensão de uma tendência 
que produziu processos de transformação de pequenos distribuidores em editores, num 
momento propício a convergência de mídias e a estruturação de indústrias culturais no 
Brasil. Ao destacarmos o exemplo de uma editora de pequeno porte e de administração 
familiar como a La Selva, optamos por realizar um levantamento histórico alternativo ao 
da produção dos grandes editores da época, tais como a O Cruzeiro, Editora Abril, RGE 
e EBAL. Através da investigação sobre uma editora que não chegou a atingir os mesmos 
níveis corporativos destas grandes companhias, buscamos as raízes e a constituição 
ideológica por trás dos processos de convergência de mídias e estruturação empresarial 
que resultou na formação destes grandes conglomerados. As aspirações que motivaram 
pequenos empresários como Vito La Selva a tocar em frente seus empreendimentos, 
desde a migração de distribuidor para a condição de editor, são em grande parte, 
semelhantes às que institucionalizaram os nomes de Assis Chateubriand, Adolfo Aizen, 
Roberto Marinho ou Victor Civitta, como grandes editores brasileiros: o sonho do 
grande porte, da formação do império gráfico, do domínio e da convergência de mídias, 
da indústria cultural.  
Mesmo encarando uma dura realidade quanto à subsistência, o universo destes 
pequenos editores tinha como base o sonho do crescimento fundamentado no 
progressivismo, na perspectiva liberal de mercado, na exploração do intenso consumo. 
Ao passar de distribuidora a editora em 1948, a La Selva já havia se estabelecido de 
maneira consistente, de forma a compreender bem o mercado e a circulação de 
publicações populares. Através de alguns anos de distribuição de revistas em 
quadrinhos, tablóides humorísticos e fotonovelas, Vito La Seva agremiou o contato com 
pequenos distribuidores, podendo observar a lógica de circulação e comercialização das 
publicações produzidas por terceiros. A La Selva distribuía inicialmente material da 
editora carioca Vida Doméstica e passou a distribuir material de um grupo de 
empresários argentinos associados, que começara a publicar versões de revistas 
argentinas de sucesso, traduzidas para o português, como Bom Humor (versão brasileira 
de Rico Tipo); Aventuras – com histórias de Horácio Gutierrez, Alberto Breccia, Veroni 
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e Novele; e Fantomas, um dos grandes sucessos da editora Novaro, publicado no 
México e na Argentina. 
A experiência direta com os editores e a penetração no mercado, causada pela 
distribuição de um volume intenso de publicações fez com que Vito La Selva 
compreendesse que se detivesse também o processo de produção de alguns destes 
periódicos, teria facilidades e menor custo para distribuição, aliando atividades de dois 
setores que se complementavam, um dos quais ele conhecia muito bem. Então, como 
editor independente, passou a comprar os direitos de alguns destes títulos e publicá-los 
juntamente com novos lançamentos, entre estes investindo nas popularíssimas revistas 
em quadrinhos. Rapidamente os títulos de boa qualidade de impressão da La Selva 
começaram a circular no mercado, seguindo uma linha temática híbrida entre as 
características de segmentação importada do exterior e os gostos brasileiros pela 
música, carnaval, humor e cinema. Entre alguns dos títulos de sucesso da La Selva 
vemos: Seleções de Modinhas (1949), Cômico Colegial (1949), O Crime Não 
Compensa (1950), Seleções Enigmáticas (1950), Seleções de Rir Ilustrada (1950), 
Gilda Seleções Românticas (1951), Abbott & Costello (1953), Cine-Fan (1955), Arrelia 
e Pimentinha (1956), Oscarito e Grande Otelo (1957), Mazzaropi (1957) (OLIVEIRA, 
1987). 
 
 
 
Figura 35 – Alguns títulos da Editora La Selva – Linha 01: Cômico Colegial, nº58, capa de JAYME CORTEZ, 
1956, Editora La Selva; Seleções Juvenis, nº618, capa de JAYME CORTEZ, 1957, Editora La Selva; Aventuras 
Heróicas, nº25, capa de JAYME CORTEZ, 1954, Editora La Selva; Abbott e Costello, nº extra, capa de JAYME 
CORTEZ, 1954, Editora La Selva; Arrelia e Pimentinha, nº59, capa de JAYME CORTEZ, 1956, Editora La 
Selva. Linha 02: Mazzaropi, nº2, capa de JAYME CORTEZ, 1966, Editora La Selva; Seleções de Rir, nº1, 1954, 
Editora La Selva; Oscarito e Grande Otelo, nº10, capa de JAYME CORTEZ, 1959, Editora La Selva; Cine-Fan, 
nº23, 1957, Editora La Selva; Gilda, nº58, 1956, Editora La Selva. [Acervo do autor] 
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Os aspectos de produção e distribuição das revistas da La Selva são 
significantes, pelo fato de envolverem conceitos e práticas inovadoras na época, como 
terceirização e colaboração, mescladas a uma administração familiar basicamente 
centralizada em Vito La Selva e nos filhos Paschoal, Jácomo, Antônio e Estevão. O 
regime de administração “familiar” da La Selva não perdeu força nem mesmo com o 
crescimento da empresa ao decorrer da década de 50, uma vez que durante anos, a 
estrutura física da editora se localizava no próprio local de residência da família La 
Selva, e práticas de socialização familiar como jantares e festas eram freqüentemente 
compartilhadas com funcionários e colaboradores. Entretanto, em paralelo ao clima de 
cordialidade familiar, havia uma estrutura empresarial bem demarcada pela divisão de 
trabalho, pela organização de métodos e práticas, e pela centralização e racionalização 
nas escolhas administrativas (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Um pequeno quadro fixo de funcionários, geralmente dispostos em cargos 
gerenciais, coordenava um grupo maior de colaboradores, agenciados exclusivamente 
para a execução de trabalhos como redação, tradução, diagramação, desenho, arte-
finalização ou ilustração. O grau de vendagem e popularidade dos títulos de revistas, 
determinava com que freqüência o colaborador atuaria e a sua importância frente às 
atividades de trabalho da editora. Muitos dos colaboradores que trabalhavam com a La 
Selva, prestavam serviços também a outras editoras da região, sendo que, algumas vezes 
os mais experientes e talentosos eram integrados ao quadro funcional das editoras de 
maior porte, preocupadas em garantir a exclusividade de seu trabalho. Entre os muitos 
funcionários e colaboradores que passaram pela La Selva, cabe destacar a importância 
do trabalho de ilustradores, capistas e desenhistas como Jayme Cortes, Messias de 
Mello, Jerônimo Monteiro, José Lanzellotti, José Rivelli Neto; redatores e roteiristas 
como Reinaldo de Oliveira, Gedeone Malagola, Syllas Roberg e Cláudio de Souza; José 
Fiorone Rodrigues e Lindbergh Faria como tradutores e revisores de textos; Miguel 
Falcone Penteado como gráfico e ilustrador. Boa parte destes trabalhadores foram 
personagens centrais no processo de desenvolvimento, não só da editora La Selva, como 
da sucessão de empreendimentos das pequenas gráficas e editoras especializadas em 
revistas quadrinhos, que surgiriam desde então, intensificando a concorrência no 
mercado (OLIVEIRA, 1987). 
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Figura 36 – Organização administrativa da editora La Selva – O chefe de redação Milton Julio recebendo 
trabalhos do desenhista João Batista Queiroz. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira; Os diretores Paschoal e 
Jácomo La Selva com o diretor de arte Jayme Cortêz no lançamento da revista Emoção. Foto do acervo 
Reinaldo de Oliveira. 
 
Ao migrar do ramo da distribuição para editora, a La Selva não possuía uma 
estrutura de oficina gráfica para a impressão de suas publicações. A terceirização de 
serviços gráficos, por prestação de serviços das pequenas gráficas da região, foi a 
alternativa utilizada para suprir a demanda de execução dos impressos. Durante muito 
tempo, o sistema de terceirização da impressão permitiu a La Selva uma maior 
versatilidade de escolha quanto às possibilidades de técnicas e de custos envolvidos 
numa mesma publicação, refletindo na qualidade e na acessibilidade do preço de venda 
de seus produtos. As revistas da La Selva eram caracterizadas pela ótima qualidade de 
impressão e pela composição visual bem superior a maioria das outras revistas no 
mercado. Seus preços acessíveis dentro da margem para concorrência se deviam em 
grande parte, a versatilidade dentro do processo de combinar o serviço de colaboradores 
na área editorial com a terceirização de serviços na área de impressão gráfica. 
Entretanto, a constante dependência deste processo, que por um lado permitiu dar 
consistência a empresa por cerca de uma década, também se tornaria aos poucos, um 
agravante em relação aos diversos problemas que a La Selva enfrentaria diante da 
chegada dos anos 60 (OLIVEIRA, 1987). 
Nos primeiros meses de 1958, a SAIB de Victor Civitta - principal prestadora de 
serviços de impressão à La Selva -, cancelou repentinamente todos os seus contratos de 
impressão de revistas a terceiros, dedicando-se exclusivamente à produção das revistas 
de sua associada direta, a editora Abril.
 
Com uma produção de 28 títulos mensais e uma 
tiragem que atingia cerca de um milhão de exemplares, a La Selva corria o risco de ter 
sua produção completamente paralisada, uma vez que outra tradicional prestadora de 
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serviços de menor porte como a Gráfica Novo Mundo, tinha sua produção própria de 
revistas e não poderia assumir tal volume de impressões. Numa estratégia rápida e 
dispendiosa, os irmãos La Selva negociaram a compra da gráfica com seus sócios-
proprietários Victor Chiodi e Miguel Penteado. Eles manteriam viva a marca da  Novo 
Mundo no mercado, incorporando parte de suas revistas, porém cancelando e 
reformulando a periodicidade dos títulos, reequipando a oficina, afim de suprir também 
a demanda de serviços sob a marca da La Selva. Com o novo investimento na área de 
impressão gráfica, através da aquisição da Novo Mundo, ocorria uma nova configuração 
administrativa, com Vito La Selva praticamente se retirando dos negócios; Jácomo e 
Estevão conduzindo a parte gráfica na Novo Mundo; Paschoal e Antonio como 
responsáveis diretos pela editora La Selva; enquanto na parte funcional optava-se por 
conservar a experiência de Miguel Penteado á frente da oficina gráfica, sendo que 
Jayme Cortez ainda continuaria a dirigir o setor de arte (OLIVEIRA, 1987). 
Se por um lado a nova conjuntura administrativa da La Selva prometia uma forte 
revitalização dos negócios, por outro, a velha prática de importação do material 
publicado descontentava profundamente o corpo de artistas colaboradores da empresa. 
Havia pouco espaço e incentivo das empresas para a publicação de histórias de autores 
nacionais em meio à enxurrada de material estrangeiro comercialmente barato, 
fornecido pelas agências que intermediavam com os syndicates americanos, tais como a 
Associação Periodística Latino Americana (APLA) - mais tarde Ica Press- e a 
Record.
119
 No caso da La Selva, a opção pelo preço atrativo e pela acessibilidade do 
material americano no mercado, praticamente restringia a publicação de histórias em 
quadrinhos nacionais a casos esporádicos na maioria das revistas da editora. A 
publicação de autores brasileiros se restringia as revistas que trouxessem como tema as 
figuras de expressão na mídia nacional como Oscarito e Grande Otelo e Arrelia e 
Pimentinha, relegando grande parte dos colaboradores a executar serviços de ilustração 
de capas, arte-finalização, diagramação, cópia e letreiramento.   
A insistência nas práticas de importação de material, aliada a uma série de outros 
pequenos desacertos, fez com que Jayme Cortez e Miguel Penteado saíssem da La Selva 
e investissem na sua própria empresa, criando a editora Continental em 1959, que mais 
tarde mudaria sua razão social para editora Outubro. Este episódio não só representou 
                                            
119 Tanto a APLA quanto Record tinham como seus principais fornecedores os seguintes syndicates americanos: King 
Features, American Periodical, Patti Enterprises, Gold Key, Warner/Western Printer e Burbank. Ver: ANSELMO, 
Zilda A. Histórias em quadrinhos. Petrópolis: Vozes, 1975. 
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para a La Selva, a perda da experiência de trabalhadores gráficos de grande valia como 
Cortez e Penteado, como também a migração de boa parte dos principais colaboradores 
de suas linhas de produção para o quadro da Outubro. Para a editora, o conturbado 
início dos anos 60 desenhava um quadro de dissensos e antecipava futuros revezes, que 
resultariam na sua falência em 1968. É difícil atribuir o fim das atividades da editora La 
Selva a um único fator específico, mas estes podem ser encontrados nas causas ligadas 
aos litígios familiares como na compra da Gráfica Novo Mundo; aos pesados 
investimentos em grandes estoques para reembolso postal perdidos com as constantes 
enchentes na região; à divisão de grandes fatias do mercado com as novas editoras 
concorrentes; a total fragmentação administrativa e a conseqüente dissolução após a 
morte de Vito La Selva em 1968. Entretanto é importante lembrar, que até um ano antes 
de sua dissolução, a La Selva ainda colocava no mercado cerca de 40 mil exemplares de 
cada um dos seus principais títulos de revistas, demonstrando que independente dos 
problemas administrativos, confirmava-se a existência de um público consumidor 
estável, em plena atividade.  
O fim da editora La Selva estava longe de apontar para o insucesso de um estilo 
de prática editorial no Brasil dos meados do século XX.  A emergência, o apogeu e a 
queda de editoras hoje extintas como a La Selva, servem como indicadores dos 
caminhos de interação entre técnica, trabalho e costumes cotidianos, que originaram 
grandes expoentes editoriais como EBAL, RGE, Bloch e Abril. Através da reflexão 
sobre pretensões administrativas, práticas dos trabalhadores e métodos produtivos, da 
editora La Selva, optamos pelo resgate de uma parcela da memória dos editores, num 
período histórico, onde se radicaram os princípios da massificação pesada e das 
indústrias culturais na indústria brasileira. 
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2.2 A TEMÁTICA DO HORROR: AS REVISTAS DE TERROR GANHAM O 
MERCADO BRASILEIRO 
 
 
2.2.1 O horror como gênero popular nos quadrinhos 
 
Desde a eclosão da Pulp Era nos EUA na década de 30, a divisão das 
publicações por gêneros temáticos bem demarcados e específicos abria segmentos de 
mercado por onde o leitor poderia se concentrar em um ou mais temas de sua 
preferência. Nos comics, essa tendência a especialização acentuou-se com a introdução 
do formato comic book, tornando possível um agrupamento maior de temas afins numa 
única publicação.  
Nas comic strip publicadas nos periódicos da época, não havia ainda uma 
característica definida de divisão por temas, que variavam da trama policial as histórias 
de fantasia infantil. Com a chegada dos comic books ao mercado americano, definiam-
se horizontes temáticos diversificados, tais como nas pulp magazines, variando entre o 
mistério-policial, aventura-fantasia, western, romance e ficção científica. Ainda sem 
expressão, um gênero temático começaria a emergir nos comics como cruzamento da 
linha temática de mistério-policial, dos contos fantásticos, da ficção científica e da 
literatura gótica, muito explorada nos contos de Edgar Allan Poe, Robert Stephenson e 
H.P. Lovecraft, entre outros: o gênero de horror.   
Para definir de modo amplo o gênero como horror, Tulio Vilela (2009) destaca o 
fato de que os termos horror e terror são comumente usados como sinônimos relativos 
a um único gênero temático. Porém, ocorrem diferenças no sentido de interpretação nas 
denominações, que ligam o terror ao medo racional de alguma forma de realidade, 
enquanto o horror está ligado à sublimidade em relação ao medo irracional frente ao 
natural e ao sobrenatural. Optamos pela denominação horror para delimitar o gênero 
temático em toda a sua abrangência, enquanto ao tratarmos das revistas brasileiras, o 
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faremos por revistas de terror, por motivo de preservação da tradição pré-existente 
dessa nomenclatura no mercado brasileiro. 
Há controvérsia em se tentar atribuir a esta ou aquela publicação como 
precursora na publicação do gênero, entretanto a década de 50 é nitidamente o momento 
de introdução do gênero de horror nos comics. É a época demarcada especificamente 
pelo investimento pesado da editora EC Comics em revistas que acabaram por instituir 
esta nova segmentação temática do mercado americano. A notoriedade das revistas da 
EC comics, se justifica pelo sentido de abertura de uma linha de extrema popularidade 
temática, explorando um gênero polêmico quanto aos aspectos de costumes e valores 
sociais, num momento de profundo conservadorismo político nos EUA. A 
reorganização administrativa ou The New Trend que William Gaines provocou ao 
transformar a EC (Educational Comics) de seu pai Max Gaines, para a sua nova EC 
(Entertainment Comics), reflete uma mudança de paradigma empresarial, seguindo num 
rumo mais agressivo na exploração do entretenimento como grande filão de 
investimento (THOMPSON, 1973). 
Em paralelo ao lançamento de títulos de grande popularidade como Weird 
Science (1950) e Weird Fantasy (1950), - que exploravam a ficção-científica ao melhor 
estilo pulp como Weird Tales e Amazing Stories, porém na versão comic book -, a EC 
abre uma linha temática específica ao gênero de horror, publicando as revistas The 
Haunt of Fear (1950), Tales from the Crypt (1950) e The Vault of Horror (1950). Pela 
primeira vez, ocorre um investimento intensivo num segmento específico ainda pouco 
explorado, mas que se mostra promissor diante de uma assimilação muito intensa e 
veloz por parte dos leitores, que em breve constituiriam um público consumidor coeso e 
fiel (THOMPSON, 1973).  
O estilo inovador destas revistas trazia uma arte diferenciada dos modelos 
tradicionais através de desenhos arrojados, colorização impactante e grande apelo 
expressionista. Idealizadas por Al Feldstein, o estilo narrativo das revistas de horror da 
EC, inspirara-se nas narrativas dos programas radiofônicos tais como Inner Sanctum, 
das quais Feldstein era um fã inveterado. Os sinistros apresentadores criados por 
Feldstein, encarnados nos personagens The Crypt Keeper, The Vault Keeper  e The Old 
Witch cumpriam a função narrativa de maneira teatral, num discurso verbal envolvente 
e ameaçador contido por balões irregulares e trêmulos, tentando transpor graficamente 
uma sonoridade adaptada da narrativa radiofônica (GIFFORD, 1990).  
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Figura 37 – Capa e página de abertura da revista The Haunt of Fear – The Haunt of Fear, nº18, capa de 
GRAHAM INGELS, abril/1953, EC Comics; The Haunt of Fear, nº18, The Witch’s Cauldron, página nº1, 
GRAHAM INGELS, abril/1953, EC Comics. Acervo do autor. 
 
Alternando-se nas histórias, o trio sinistro abria a narrativa apresentando-a ao 
leitor num tom mesclado de intimidação e humor ácido, interferindo em meio a 
comentários de esclarecimento no percurso narrativo e geralmente acrescentando à 
história um epílogo, com um discurso curiosamente, de forte aspecto moral. É notável, 
como o argumento da maioria das histórias de terror da EC trazia em meio a um 
repertório de violência, crime e contravenção, aspectos que afrontavam o american way 
of life e ao mesmo tempo reificavam seus conceitos morais. Stephen King observa que, 
as histórias de horror da EC, assim como se prestavam como instrumento de crítica, 
agressão e estranhamento, também eram reprodutores dos conceitos hegemônicos da 
sociedade em que se incluíam: 
 
Na maioria das histórias de horror, encontramos um código moral tão forte, 
que faria sorrir um puritano. Nos velhos quadrinhos da EC, as adúlteras 
inevitavelmente acabam mal e os assassinos tinham um destino que faria as máquinas 
de tortura da inquisição parecerem brinquedos de criança em parques de diversões. As 
histórias de horror modernas não são muito diferentes das peças teatrais moralistas 
dos sáculos XV, XVI e XVIII, quando analisamos com maior profundidade. A 
história de horror, em sua grande maioria, não somente se baseia nos Dez 
Mandamentos, como coloca-os no formato tablóide. Quando as luzes se apagam no 
cinema, ou quando abrimos um livro, podemos confiar tranqüilamente que, com 
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certeza, os malfeitores serão punidos e as coisas voltarão aos seus devidos lugares 
(KING, 2003, 245). 
 
Com a observação de King, podemos concluir que o reflexo dos valores 
hegemônicos da sociedade americana dos anos 50 e seus aspectos conservadores 
contidos no american way of life estavam interiorizados, mesmo nos argumentos 
repletos de representações mais agressivas aos padrões sociais. Havia um paradoxo 
entre a exploração comercial da representação do crime, do horror e da violência e a 
reificação dos conceitos morais de uma sociedade. Compreendemos que o crescimento 
da popularidade em torno das revistas da EC estava intimamente ligado a capacidade de 
reconhecimento de todos estes aspectos sombrios pelo leitor, de maneira rápida e em 
associação ao sentimento de paranóia cotidiana.  
Desde sua origem como temática na literatura gótica
120
 na segunda metade do 
século XVIII, o horror como gênero autônomo recorre ao sentimento de sublimidade
121
, 
de catarse produzida pelas características de paranóia, de barbarismo e de tabu. Estes 
são os aspectos primordiais para onde se dirige à linha narrativa na literatura gótica, 
trazendo na paranóia o desejo de possuir e o medo de ser possuído; no barbarismo o 
medo do retorno ao passado anárquico e da degeneração social; no tabu as relações 
reprimidas entre os sexos e as oposições de hierarquia social. Como resultado desses 
aspectos, a construção narrativa do texto de características góticas, circula em torno de 
uma atmosfera burlesca, profusa na agremiação de elementos que lhe confiram exagero 
estético, compondo uma espécie de “ficção de paranóia” (SILVA, 2006). 
A sensação de aprisionamento claustrofóbico, o peso insustentável da herança do 
passado, a degeneração das emoções e da integridade física, corporificam-se na 
narrativa de horror gótico, através da imagem de elementos iconográficos que 
intensificam essa “ficção de paranóia”, e traduzem materialmente muitas dessas 
sensações – castelos, calabouços, abadias, fantasmagoria, crime, aprisionamento, 
morbidez e doença. Os elementos iconográficos acentuam o sentido de opressão 
                                            
120 A literatura gótica surge e se desenvolve paralelamente ao Iluminismo e ao Romantismo, transcorrendo-se 
contemporânea a acontecimentos históricos como a Revolução Francesa e a Revolução Industrial. Do ponto de vista 
literário, o estilo gótico representa uma oposição ao Realismo, quanto ao aspecto sócio-histórico emerge como reação 
a expansão da racionalização burguesa, da industrialização e da urbanização. Ver: MAGALHÃES, Célia. Os 
monstros e a questão racial na narrativa modernista brasileira. Belo Horizonte: UFMG, 2003.  
121 Por “sublime” ou sense of wonder, se pressupõe a presença de um fato extraordinário interpenetrando a 
consciência do real e do cotidiano, causando um choque entre o que a consciência admite como parte de sua 
experiência imediata, e esse algo novo que vem desafiar a experiência. O sublime, tanto estará presente no horror 
quanto na sátira. Entretanto, se a catarse proporcionada pela sublimidade se converte em riso na sátira - pelo deleite 
cômico da paródia ao fato inusitado -, no horror, a catarse conduz a uma relação medo/desejo, característica da 
perspectiva psicanalítica designada por “paranóia”. Ver: MAGALHÃES, Ibid. 
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exterior, contraposto por uma intensa necessidade de subversão latente, renegada a 
ordem social imposta. No gênero de horror, a herança literária do estilo gótico, delegou 
a centralização no ego em contraposição ao altruísmo; a inclinação ao vício em 
detrimento da virtude moral; o gosto extravagante pelo inusitado, pelo estupendo, pelo 
bizarro; características que não só demarcaram uma vertente literária como também um 
estilo de vida, não alinhado com as convenções sociais (MAGALHÃES, 2003). 
Não é surpreendente, que num período histórico de perseguição aos comunistas 
pelo macarthismo, de repressão a grupos sociais dissidentes e de ultra-conservadorismo 
político, a eclosão da popularidade do gênero de horror em mídias como o cinema e os 
comics tenha manifestado reações coletivas tanto de reprodução quanto de resistência ao 
modelo, justamente dentro dos veículos mais característicos de expansão ideológico-
cultural, dentro das indústrias culturais.
122
 Do ponto de vista comercial, o gênero horror 
proporcionou um campo aberto para a liderança de mercado da EC Comics, que 
provocou uma explosão do gênero no mercado de americano, impulsionando dezenas de 
outras editoras a investir nestas publicações ou mesmo em especializarem-se na 
temática. Entre o grande número de editoras americanas que publicaram revistas deste 
gênero a partir de 1950, podemos citar:   
 
Harvey Comics (Chamber of Chills; Tomb of Terror; Witches Tales; Alarming Tales) Fiction 
House (Ghost Comics; Monster) Fawcett Publications (Beware Terror Tales; Strange Stories from Another 
World; This Magazine is Haunted; Strange Suspense Stories; Worlds Beyond; Worlds of Fear) Eerie 
Comics (Horror Tales; Tales from the Tumb; Tales of Voodoo; Terror Tales; Terror of Dracula; Weird; 
Weird Vampire Tales;Witches Tales) Dell-Goldkey (Dark Shadows; Ocult files of Dr. Spektor) Comic 
Media (Danger; Horrific; Terrific Comics; Weird Terror) Charlton Comics (Ghostly Haunts; The Thing; 
Ghost Manor; Strange Suspense Stories; The Magazine is Haunted; Tales of Mysterious Traveller). Avon 
Publications (Eerie; Witchcraft; Night of Mystery; Diary of Horror; Dead who Walk) MLJ-Archie Comics 
(Chilling Adventures in Sorcery; Red Circle Sorcery); Ajax-Farrel (Strange Fantasy; Voodoo; Fantastic 
Fears; Strange; Terrific Comics; Midnight; Dark Shadows, Haunted Thrills) Archer-St. John (Nightmare; 
Strange Terrors; Weird Horrors; Amazing Ghosts Stories), ACG (Gasp!; Skeleton Hand; Clutching Hand; 
Out of the Night); Ace Comics (Baffling Mysteries; Web of Mystery; Beyond; Hand of Fate), IW 
publications (Mystery Tales; Eerie Tales; Eerie) Prize Comics (Black Magic; The Monster of Frankenstein) 
Quality Comics (Web of Evil) Skywald Publications (Nightmare; Psycho; Scream), Standard-Better 
Comics (Startling Comics, Black Terror; Adventure into Darkness) Star Comics (Weird Tales of Terror; 
Ghostly Weird Stories; Horrors of Mystery; Terrifying Tales; Spook; Startling Terror Tales); Ziff Davis 
(Weird Thrillers; Eerie Adventures; Nightmare) Key publications (Weird Mysteries; Weird Chills); Trojan-
                                            
122 Os meios de comunicação não são apenas instrumentos próprios a imposição e a legitimação do padrão cultural 
das elites que os produzem e que os controlam, são também a arena de interação e de disputa pela construção de 
práticas, formação de costumes e disseminação de gostos estéticos dentro de uma cultura em permanente estado de 
confrontação ideológica na busca de identidades. Ver: WILLIAMS, 2003, op. cit. 
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Youthful (Beware; Chilling Tales); Warren Publishing (Creepy; Eerie; Famous Monsters of Filmeland; 
Monster World; Vampirella); Marvel-Atlas (Adventure into Terror; Amazing Mysteries; Astonishing; 
Arrgh!; Astonishing Tales; Beware; Chamber of Chills; Chamber of Darkness; Crypt of Shadows; The 
Monster of Frankenstein; Jorney into Mystery; Marvel Chillers; Menace; Monster on the Prowl; Mystical 
Tales; Spellbound; Strange Tales; Strange Stories of Suspense; Tales of Astonish!; Tomb of Darkness; 
Tower of Shadows; Tomb of Dracula; Vault of Evil; Werewolf by Night; Dracula Lives; Masters of Terror; 
Monsters of Movies; Monsters Unleashed; Tales of Zombie; Vampire Tales); DC-National Comics (Beware 
The Creeper; Black Magic; Doorway to Nightmare; Ghosts; House of Mystery; House of Secrets; Secrets of 
Sinister House; Sensation Mystery; Sinister House of secret Love; Unexpected; Witching Hour; Secrets of 
Haunted House; Ghost Castle; Dark Mansion).123 
 
 
 
Figura 38 – Capas de comics de terror publicados por editoras americanas -  Linha 01: The Beyond, nº 1, 
novembro/1950, Ace Magazines; Skeleton Hand, nº 1, setembro/1952, capa  KEN BALD,  American Comics 
Group; Witchcraft, nº 2, junho/1952, capa SID CHECK,  Avon Comics; Adventure into Terror, nº 13, 
dezembro/1952, capa BILL EVERETT,  Marvel Comics; Haunted Thrills, nº 3, outubro/1952, capa IGER 
SHOP,  Ajax Farrel;  Web of Evil, nº 4, maio/1953, capa JACK COLE,  Quality Comics.  Linha 02: The Haunt 
of Fear, nº 4, dezembro/1950, capa AL FELDSTEIN, EC Comics; Beware Terror Tales, nº 7, maio/1953, 
Fawcett; Ghost Comics, nº 2, 1952, capa MAURICE WHITMAN, Fiction House; The Thing!, nº 7, março/1953, 
capa LOU  MORALES,  Charlton Comics; Frankenstein, nº 23, março/1953, capa DICK BRIEFER,  Prize 
Comics;  Adventures into Darkness, nº 12, dezembro/1953, capa JOHN CELARDO,  Standart Better Comics. 
Linha 03: Chamber of Chills, nº 6, março/1952, capa LEE ELIAS, Harvey Comics; Nightmare, nº 11, 
fevereiro/1954,  Archer St. John; Weird Tales of Terror, nº 111, novembro/1951, capa L.B. COLE, Star 
Publications; Horror Tales, nº 7, junho/1969, capa BILL ALEXANDER,  Eerie Publications; Horrific, nº 5, 
maio/1953, capa DON HECK, Comic Media;  Sensation  Mystery, nº 115, junho/1953, capa GIL KANE,  DC 
Comics. <www.comics.org> 
                                            
123 Extraído das informações sobre títulos de comics americanos de terror nas fontes de consulta: CRAWFORD, 
1978, op. cit ; GIFFORD, Dennis. The international book of comics. London: Hamlyn, 1990; arquivo online Golden 
Age Comics <www.goldenagecomics.uk> ; arquivo online Grand Comics Database <www.comics.org> 
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O surgimento da linha temática de horror representada pela geração da EC 
Comics e dos demais editores que a seguiram, implicou na emergência de uma linhagem 
de novos artistas, de estilos estéticos diversificados e mais agressivos do que as 
gerações anteriores ainda muito calcadas no modo de representação clássico de ícones 
dos comics como Harold Foster e Burne Hogarth. A forte transposição da linguagem do 
film noir para os comics característica da obra de Will Eisner e Milton Cannif refletia 
diretamente no visual das revistas e na identidade visual produzida por ilustradores e 
desenhistas como Al Feldstein, Harvey Kurtzman, Reed Crandall, Jack Kamen, Joe 
Orlando, Jack Davis, Graham Ingels, Bernard Krigstein, John Severin, Johnny Craig, 
Wallace Wood, Al Williamson, Frank Frazetta, George Evans, Basil Wolverton e Will 
Elder. A prolífica geração de artistas agremiada pelos comics da EC se destacava não 
apenas pelo estilo artístico inovador, como também pela versatilidade e criatividade em 
elaborar argumentos e roteiros, principalmente nas personalidades de Feldstein e 
Kurtzman (CRAWFORD, 1978). 
 
 
 
Figura 39 – Artistas colaboradores lançados pelas revistas de terror da EC Comics – da esquerda para a direita 
- Reed Crandall, Wallace Wood e Al Williamson. Lambiek.net <http://lambiek.net/> 
 
 
Essa era uma geração que precedia diretamente a contracultura dos comix, e já 
trazia em muitos dos seus aspectos de pensamento, estética e forma de representação – 
seja no tórrido humor de Mad ou no horror agressivo de Tales from the Crypt -, a 
semente da contestação e da resistência que se instalariam pesadamente na obra dos 
ícones dos quadrinhos contraculturais do fim da década de 60, tais como Gilbert 
Shelton, Robert Crumb, Victor Moscoso, Rick Griffin e Robert Williams entre 
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outros.
124
 Porém esta tendência crescente a contestação de valores sociais hegemônicos 
e a guinada a caminhos alternativos de exploração massificada, que começava a se 
instalar pelo The New Trend de William Ganes com a EC, não poderia permanecer sem 
uma resposta dos diversos grupos que representavam os setores mais conservadores da 
sociedade americana dos anos 50. O aquecimento do mercado consumidor com uma 
nova febre de revistas que não se encaixavam aos temas e condutas morais aceitáveis ao 
estilo do american way of life, era considerado por estes grupos como uma tendência 
nociva e imprópria para a boa educação da juventude, assim como um caminho mais 
rápido ao destino da delinqüência.  
Com esta discussão aberta entre diversos setores sociais, logo se articulariam 
entre as alas conservadoras, argumentos teórico-científicos “incontestáveis” a respeito 
da nocividade dos comics sobre a educação e a formação infantil.  O maior trunfo desta 
linha ideológica tomou corpo na célebre publicação da pesquisa do Dr. Frederic 
Wertham, The Seduction of the Innocent
 125
 (1954), que desencadearia uma das maiores 
perseguições no âmbito da censura editorial nos EUA, incentivada pela política 
ultraconservadora do macarthismo, através de órgãos reguladores como o Comics 
Magazine Association of América (CMMA). A rigidez das normas de regulamentação 
para publicações contidas na criação do Comics Code (1954) representavam não 
somente a vontade dos grupos sociais conservadores, como também um fator de 
conveniência para muitos dos grandes editores que elaboraram e ratificaram este código. 
Não certificar ou mesmo banir revistas que apresentassem temáticas que envolvessem 
horror, crime, sexo e violência, significava também, convenientemente barrar a 
eminente liderança de mercado de uma empresa que crescera vertiginosamente, muito 
em função da popularidade destes temas (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
                                            
124 No anti-heróismo do movimento contracultural nos comix underground, há a inversão dos valores tradicionais, o 
desencanto, a mediocridade, a delinqüência, a paródia, trazendo em seu bojo uma crítica agressiva e a negação aos 
modelos estabelecidos, por meio da ironia, do sarcasmo, da ridicularização. Personagens como Trashman de Spain 
Rodriguez, Wonder Wart-Hog de Gilbert Shelton, Fritz the Cat e Mr. Natural de Robert Crumb, resumem um pouco 
desta vertente de reação agressiva contra o sistema. Revistas alternativas como a legendária Zap Comix, que nas 
primeiras publicações em 1968, eram vendidas nas esquinas de mão em mão, no ano seguinte passavam a atingir 
vendas de 400 mil exemplares por edição, demonstrando uma forte inclinação dos editores e consumidores no sentido 
contrário ao conservadorismo. Ver mais sobre quadrinhos de contracultura em: ESTREN, James. A history of 
underground comics. California: Ronin Publishing, 1992. 
125 The Seduction of the Innocent (1954) compilava as pesquisas de Wertham sobre o comportamento de jovens e 
crianças com distúrbios, tratados em sua clínica. Menores acusados de crimes e delinqüência eram associados à 
influência da leitura dos comics, na tese de que reproduziriam na realidade as fantasias de violência e contravenção 
apresentadas nas histórias. A contundência do documento apresentado por Wertham, em seu tratado marcado por 
aspectos de cientificidade foi preponderante para o argumento dos grupos conservadores em favor da repressão 
ideológica contra artistas e editores. Para ler a pesquisa de Wertham na íntegra, ver: WERTHAM, Frederic. 
Seduction of the innocent. Amereon, 1996.  
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O Comics Code representou uma vitória dos interesses conjugados dos setores 
conservadores da sociedade americana e do oportunismo empresarial de determinadas 
companhias. Entretanto, o Code desferiu um duro golpe não só para as pretensões da 
EC Comics de Ganes, como também para a liberdade de expressão, mesmo dos editores 
inicialmente beneficiados com a derrocada da EC. Cerca de uma década depois, os 
comix da contracultura implodiriam de vez a submissão dos editores americanos as 
restrições e proibições impostas pelo Comics Code, mas neste intervalo de tempo em 
que editoras notáveis como a EC já haviam sucumbido. A circulação deste tipo de 
publicação ficara comprometida, porém não totalmente: muitos dos syndicates que já 
exportavam o material da EC e de outras editoras que publicavam revistas de horror, 
passaram a intensificar seus esforços para vender o material remanescente destes 
editores ao mercado externo.  
Portanto, os reflexos do esgotamento forçado da produção dessas revistas nos 
EUA, favoreceram o surgimento de novas possibilidades editoriais e o investimento 
numa nova geração de profissionais em países como México, Argentina, Filipinas e 
Brasil.  
2.2.2 A introdução do gibi de terror no Brasil 
 
 
Os primeiros gibis de terror apareceram no Brasil ao início da década de 50, 
publicados por editoras como Orbis, Vida Doméstica, Novo Mundo e La Selva. 
Entretanto, a origem desse gênero nos quadrinhos brasileiros é mais antiga e complexa 
do que sua introdução em formato comic book nos faz supor. A origem pulp das 
histórias de mistério policial e dos contos de influência gótica foi no Brasil, também a 
essência de formação deste gênero nos quadrinhos, onde revistas de emoção como A 
Novela (1936), traziam números especiais dedicados a histórias de fantasmas e contos 
sobrenaturais. A mescla desta tradição com a tradição de publicação de um gênero 
popularíssimo como o mistério policial publicado em Detective (1936) ou Suplemento 
Policial em Revista (1940), pode ter dado origem a Garra Cinzenta (1937), uma obra 
memorável dos quadrinhos, considerada a precursora dos quadrinhos de terror 
brasileiros. 
Publicada como suplemento de A Gazetinha entre 1937 e 1939, a trama de cem 
capítulos criada por Francisco Armond e desenhada por Renato Silva, pode ser 
considerada uma abertura para o gênero de horror nos quadrinhos brasileiros. A trama é 
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essencialmente híbrida, caracterizada especialmente pela mescla entre o policial, a 
fantasia e a ficção- científica, pelo seu enredo repleto de monstros, múmias, profanações 
de túmulos e menções a vida após a morte. No notável universo de Garra Cinzenta 
circula não apenas a semente do horror como gênero popular como também uma mescla 
de ingredientes temáticos da tradição pulp. No anti-herói Garra Cinzenta, transparece a 
imagem do cientista louco estereotípico da ficção científica, pervertendo os saberes da 
ciência em benefício próprio e sendo protegido pela força descomunal de seu robô Flag 
e de um gorila mutante com cérebro de cientista. Os contos de mistério-policial eram 
contemplados pelas tramas marcadas pela ação dos intensos tiroteios e perseguições, na 
luta dos inspetores Higgins e Miller para capturar o poderoso vilão e impedir seus 
planos de terror e conquista. A Dama de Negro na identidade da secretária Katty, era 
uma espécie de anti-heroína influenciada claramente pelas histórias emergentes de 
super-heróis mascarados dos comics (SOUZA, 2011). 
 
 
 
Figura 40 – Capa e página de A Garra Cinzenta – A Garra Cinzenta, capa de Suplemento A Gazetinha, 1937, A 
Gazeta – São Paulo; A Garra Cinzenta, página de Suplemento A Gazetinha, 1937, A Gazeta – São Paulo. 
Reedição Conrad, 2011. 
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Pouco se sabe sobre o verdadeiro escritor por trás do pseudônimo Francisco 
Armond 
126
 , mas o artista gráfico responsável pela criação visual de Garra Cinzenta era 
Renato Silva, um artista diretamente ligado as atividades de desenho e ilustração de 
revistas ilustradas e revistas de emoção – Vida Doméstica,Vamos Ler, Shimmy, A 
Maçã, O Cruzeiro, A Cigarra,  além trabalhar para a Gazetinha onde dividiu atividades 
com o escritor e roteirista Jerônimo Monteiro e o quadrinista e ilustrador Messias de 
Mello. A experiência de Renato Silva diante da Gazetinha e o jornal A Gazeta, 
demonstra uma ligação consistente entre artistas que transitavam pelo periodismo 
brasileiro e que começavam a produzir quadrinhos desde a década de 30. Para se ter 
uma idéia da integração gradual dessa força de trabalho, quando A Gazeta lançou em 
1948 a Gazeta Juvenil, uma boa parte dos escritores, desenhistas e ilustradores de 
quadrinhos que viriam a se destacar em editoras como EBAL, RGE, La Selva e Outubro 
durante a década de 50, já figuravam no elenco deste suplemento.  Vorney de Souza 
(2011) observa que desde mudanças ocorridas no suplemento em 1949, muitos destes 
nomes já estavam integrados ao lado de Renato Silva: 
 
A partir de 1949, a Gazeta Juvenil passou a circular quinzenalmente – com 
quarenta páginas de reportagens, contos, palavras cruzadas, letras de músicas, lições 
de história de Cláudio de Souza e HQs nacionais desenhadas por Messias de Mello, 
Jayme Cortez, Sammarco e Zaé Junior – até seu cancelamento definitivo em julho de 
1950 (SOUZA, 2011, p.23). 
 
O fato é que no início da década de 50, o mercado editorial brasileiro tornava-se 
uma grande encruzilhada entre formatos de publicação, linhas temáticas e métodos de 
trabalho. A popularidade crescente do gibi como publicação autônoma, competia com o 
espaço dos suplementos de jornais e cada vez mais, a quantidade maior de tipos de 
publicação, assim como o número crescente de editores, fazia com que a mão de obra 
existente no mercado se descentralizasse do trabalho assalariado em uma única empresa. 
Abria-se o espaço á terceirização na produção, dentro do sistema de colaboração. O 
colaborador não tinha necessariamente um vínculo empregatício com as empresas que 
trabalhava, podendo produzir material para diversas editoras ao mesmo tempo, 
interagindo com o quadro fixo de funcionários destas empresas (GONÇALO JÚNIOR, 
2004). 
                                            
126 Francisco Armond era um pseudônimo, e suspeita-se que a verdadeira identidade do autor fosse a jornalista e 
poeta Helena Ferraz de Abreu que utilizava pseudônimos que se tornaram públicos como Álvaro Armando- 
semelhante a Francisco Armond -, nunca tendo assumido a autoria da série devido ao fato de haver preconceito 
contra os quadrinhos e autoras mulheres. Informações de: SOUZA, Worney. A Garra Cinzenta. In: ARMOND, F. 
Garra Cinzenta. São Paulo: Conrad, 2011. 
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Na sede de redução de custos, do aumento da linha de produção e da expansão 
de lucros, as práticas iam se adaptando aos contextos da introdução das indústrias 
culturais e da convergência das mídias. Se por um lado se modificavam os arranjos na 
captação de força de trabalho, por outro se procuravam manter práticas antigas que 
garantiam menores custos de produção. A prática de importação de material para a 
publicação ainda era a alternativa mais racional, quanto ao aspecto de minimização de 
custos para grande parte dos editores, devido à qualidade e os preços baixos do material 
proveniente dos EUA no mercado. Este material podia ser ofertado em abundância por 
agências especializadas em negociar com os syndicates americanos, tais como as 
distribuidoras APLA (Ica Press) e Record. Havia vantagens em se trabalhar com este 
material importado, pois além da redução de custos, podia-se diversificar a escolha entre 
o material originalmente publicado por diversas editoras americanas, uma vez que as 
histórias podiam ser compradas avulsas, independentemente do conjunto e do título da 
revista (OLIVEIRA, 1987).  
Dessa forma era possível para algumas das editoras brasileiras, montarem 
revistas com uma miscelânea de histórias importadas, tendo o trabalho de montar seu 
encarte, traduzi-las e adaptar seus letreiros, além de criar a arte das capas. Este foi o 
caminho pelo qual trilharam as primeiras editoras brasileiras que publicaram gibis de 
terror ao início de 1950, como Vida Doméstica, Orbis, Novo Mundo e La Selva, 
servindo-se do material americano ofertado pelas distribuidoras, cuja procedência não 
era necessariamente de uma única editora. Num primeiro estágio as editoras brasileiras 
tiveram acesso e republicaram em grande parte, material originalmente publicado em 
editoras americanas como Fawcett, Standard-Better, Ace Comics, EC Comics entre 
outras, passando posteriormente – principalmente após 1954, com os efeitos do Comics 
Code – a ter maior volume de publicação com histórias importadas da Atlas-
Marvel.
127
A assimilação rápida deste processo de importação, montagem e adaptação, 
fez com que empresas de pequeno porte como as paulistanas Novo Mundo e La Selva, 
saltassem à frente e dominassem este segmento, como as editoras com o maior número 
de títulos lançados no mercado e com revistas de maior tempo de circulação. Esta era 
uma área onde editoras de maior porte na época como a EBAL e a RGE ainda não 
possuíam títulos específicos, pois tinham preferência e se dedicavam a publicar os 
títulos importados mais expressivos oferecidos pelas distribuidoras. Este contexto fez 
                                            
127 Informações deduzidas dos dados comparativos na pesquisa entre as revistas publicadas no Brasil e comics 
americanos relacionados por editoras. 
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com que a La Selva se tornasse a principal editora de gibis de terror durante a década de 
50, seguida pela Novo Mundo que como já observamos, acabou sendo adquirida por 
Paschoal e Estevão La Selva em 1958, para suprir as necessidades da falta de oficinas 
adequadas da La Selva (OLIVEIRA, 1987). 
Os principais títulos de horror publicados pela La Selva foram O Terror Negro 
(1951-1967), Contos de Terror (1954-1964), Sobrenatural (1954-1967), Frankenstein 
(1959-1967), sendo incorporados títulos populares da Novo Mundo a partir de 1958, 
como Gato Preto (1954-1964), Mundo de Sombras (1954-1967), Noites de Terror 
(1954-1967). A longa durabilidade destes títulos em circulação - na maioria de 
periodicidade mensal -, aponta para o crescimento rápido de um segmento de mercado 
que se tornaria estável, atraindo um número cada vez maior de pequenos editores a 
publicar e até a se especializar neste gênero a partir dos anos 60. Entre 1950 e 1970, 
apontamos um quadro aproximado dos editores brasileiros que publicaram gibis de 
terror, assim como os títulos publicados: 
 
La Selva (O Terror Negro, Sobrenatural, Contos de Terror, Frankenstein, Histórias de Terror, 
Gato Preto, Mundo de Sombras, Noites de Terror, Vodu, Pânico, Terror e Pavor, Sinistro); Gráfica Novo 
Mundo (Gato Preto, Mundo de Sombras, Noites de Terror, Medo, Histórias de Horror, Sombra do Pavor, 
Terror da Meia-Noite); Orbis (Casa Misteriosa, Sexta-Feira 13); Vida Doméstica (Casa do Terror); 
Júpiter (O Sepulcro); Orion (Fantásticas Aventuras); Continental-Outubro (Histórias Macabras, Seleções 
de Terror, Contos Macabros, Histórias do Além, Clássicos de Terror, Histórias Sinistras, Contos de 
Terror, Fantásticas Aventuras, Terror Magazine, O Corvo, Páginas Sinistras). Taika (Histórias Macabras, 
Seleções de Terror, Clássicos de Terror, Drácula, Naiara a Filha de Drácula, Silvana a Baronesa 
Vampira, Horror Cômico, Terrir, Zarapelho, Fantastik, A Cripta, Histórias Satânicas, Contos de Terror); 
Pan Juvenil-EDREL (Histórias de Terror, Miniterror, Humor Negro, Terror e Guerra, Terror Especial, 
Revista de Terror, Histórias Adultas); Saber (O Fantasma do Dr. Graves, Jóias do Terror). O Livreiro 
(Histórias Horripilantes, Histórias de Pavor, Mundo de Terror, Terror Ilustrado, Terror Magazine); 
Waldemiro Silva (Maldição, Arrepio); Jotaesse (O Vampiro, Mirza a Mulher Vampiro, Coleção Terror, As 
Melhores Histórias de Fantasmas, Contos Magazine); GEP (Estórias Negras, Lobisomem, Múmia, 
Estórias Diabólicas, Frankenstein, Histórias Cipiras de Assombração, O Esquife); Trieste (Terror Negro, 
Sinistro, Sobrenatural, Mundo dos Espíritos, Noites de Terror); Prelúdio (O Estranho Mundo de Zé do 
Caixão, O Homem do Sapato Branco, Zé do Caixão no reino do Terror, Histórias que o Povo Conta);  
Dorkas (O Estranho Mundo de Zé do Caixão); Fase (Incrível! Fantástico! Extraordinário!).128 
 
 
                                            
128 Extraído das informações sobre títulos de gibis brasileiros de terror, compiladas na pesquisa apresentada no 
ANEXO 02 - CATALOGAÇÃO DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). Principais 
fontes de consulta: PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. São Paulo: Argos, 1978; 
catalogação da Gibiteca de Curitiba; arquivo online Nostalgia do Terror <www.nostalgiadoterror.com>; arquivo 
online Guia dos Quadrinhos <www.guiadosquadrinhos.com> 
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As revistas da La Selva e da Novo Mundo, permitiram não somente a abertura e 
a manutenção deste mercado, como também a ampliação da força de trabalho 
qualificado e especializado em produzir quadrinhos. Neste aspecto, abriam-se as 
condições necessárias para o embate entre interesses no campo da produção, trazendo à 
tona o antigo dilema entre os editores visando lucro e crescimento rápido de suas 
empresas e seus trabalhadores procurando maior autonomia e participação. 
 
 
 
Figura 41 – Alguns títulos de revistas de terror em circulação até 1966 -  Linha 01: Gato Preto nº 6, 
setembro/1958, capa de JOSÉ LANZELLOTTI, Gráfica Novo Mundo – São Paulo; Noites de Terror, nº 2, 
março/1958, capa  de ZEZO, Gráfica Novo Mundo – São Paulo; Mundo de Sombras, nº 62, novembro/1966, 
capa de JOSÉ LANZELLOTTI, Gráfica Novo Mundo – São Paulo; Sombra do Pavor nº 23, outubro/1955, capa 
de ZEZO , Gráfica Novo Mundo – São Paulo; Mistérios de Terror nº 22, setembro/1955, capa de ZEZO , 
Gráfica Novo Mundo – São Paulo.  Linha 02: O Terror Negro, nº 99, junho/1957, capa de JOSÉ 
LANZELLOTTI, Editora La Selva – São Paulo; O Sobrenatural, nº 38, maio/1957, capa de JAYME CORTEZ, 
Editora La Selva – São Paulo; Contos de Terror, nº 51, junho1958, capa de SILVIO RAMIREZ, Editora La 
Selva – São Paulo; Frankenstein, nº 5, junho/1960, capa de ZEZO, Editora La Selva – São Paulo; Histórias de 
Terror, nº 59, setembro/1965, capa de ZEZO, Editora La Selva – São Paulo. Linha 03: Seleções de Terror, nº 12, 
junho/1960, capa de MIGUEL PENTEADO, Editora Outubro – São Paulo; Histórias Macabras, nº 26, 
outubro/1961, capa de NICO ROSSO, Editora Outubro – São Paulo; Clássicos de Terror, nº 22, novembro/1961, 
capa de NICO ROSSO, Editora Outubro – São Paulo; Histórias Sinistras, nº 9, novembro/1960, capa de 
JAYME CORTEZ, Editora Outubro – São Paulo; Histórias do Além, nº 4, fevereiro/1960, capa de JAYME 
CORTEZ, Editora Outubro – São Paulo. 
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Toda uma nova geração de quadrinistas estava se formando nas linhas da La 
Selva com seus gibis de terror, mas sua participação ainda era restrita aos campos da 
ilustração de capas, diagramação, letreiramento, sendo que raramente podiam trabalhar 
em histórias completas com seus próprios roteiros e desenhos. Esta geração encabeçada 
por Jayme Cortez e Miguel Penteado, viria a emergir posteriormente, com vigor nas 
linhas nacionalistas da editora Outubro, trazendo consigo novos nomes que se tornariam 
ícones nos quadrinhos brasileiros como Flávio Colin, Julio Shimamoto, Maurício de 
Souza, Nico Rosso e Eugênio Colonnese entre outros (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
O processo intensivo de importação de material americano, praticado pela La 
Selva e por outras editoras que publicavam gibis de terror, não pode ser menosprezado 
ou descartado de possíveis reflexões, apenas pelo fato de coibir o surgimento de 
histórias inteiramente produzidas por autores brasileiros. Há uma enorme importância 
nas práticas da La Selva e da Novo Mundo, como abertura de um canal de criação de 
novos formatos, de experimentação de estilos híbridos e de habilitação de profissionais 
especializados, influenciando na  procura de uma identidade nacional e na luta dos 
trabalhadores pela independência das práticas importadoras e pela emancipação dos 
quadrinhos brasileiros. 
 
2.2.3 O Terror Negro, Sobrenatural e Contos de Terror: importação de um segmento 
temático, abertura e domínio de mercado 
 
 
Desde que a La Selva começou a existir como selo de editora em 1950, o 
investimento da empresa em gibis como Cômico Colegial e Seleções de Rir Ilustrada 
permitiu uma boa experiência comercial para que experimentasse outros lançamentos no 
mercado. Entre as séries e personagens americanos ofertados pelas distribuidoras, 
muitos dos que eram descartados pelos grandes editores ficavam a disposição de 
editores de pequeno porte como a La Selva. Este foi o caso de Black Terror, um herói 
de aventuras de ação criado em 1941 por Mort Merskin e Jerry Robinson para a 
Standard-Better. O direito de reprodução do personagem viria a ser ofertado por 
Alfredo Machado da distribuidora Record à Reinaldo de Oliveira e Paschoal La Selva, 
sob o pretexto de se tratar de um material recente, um novo gênero que começava a 
fazer sucesso nos EUA. A La Selva comprou os direitos e publicou as aventuras do 
herói a partir de junho de 1950, sob o título O Terror Negro que seguiu circulando até o 
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número 9, quando pelo esgotamento de material sobre o personagem nos EUA, a editora 
se viu obrigada a fazer uma manobra para não cancelar a série. A boa saída nas vendas - 
muito em parte pelas belas capas de Jayme Cortez e ao apelo diferenciado do título -, 
fizeram com que a editora mantivesse O Terror Negro em circulação, porém 
renumerando a série e optando por substituir as aventuras do herói por um material mais 
conveniente ao título, com as histórias de horror provenientes da revista Beyond, da 
editora americana Fawcett. Com essa manobra comercial sem maiores pretensões, a La 
Selva acabou por fazer nascer uma tradição na publicação do gênero de horror, que se 
tornaria um dos mais coesos em termos de periodicidade e popularidade nos quadrinhos 
brasileiros, produzindo centenas de títulos explorados por diversas editoras, fazendo 
emergir gerações de quadrinistas brasileiros (MOYA; OLIVEIRA, 1970). 
 
 
 
Figura 42 – Principais revistas de terror da editora La Selva – O Terror Negro, nº77, capa de JAYME 
CORTEZ, abril/1956, Editora La Selva – São Paulo. Acervo do Autor; Sobrenatural, nº18, capa de JAYME 
CORTEZ, junho/1955, Editora La Selva – São Paulo. Acervo do autor; Contos de Terror, nº02, capa de 
JAYME CORTEZ, março/1954, Editora La Selva – São Paulo. Acervo do autor. 
 
Remodelado e com circulação mensal a partir de agosto de 1951, O Terror 
Negro manteve as boas vendas e teve sua tiragem aumentada de 30 mil para 40 mil 
exemplares por mês. Nos dois anos seguintes o crescimento das vendas fez com que 
Vito La Selva decidisse transformar o título numa publicação quinzenal, sentindo-se 
finalmente seguro para lançar em 1954, mais dois títulos de terror: Contos de Terror e 
Sobrenatural. O sucesso de O Terror Negro e a introdução de novos títulos no mercado, 
fez com que outras editoras pequenas se aventurassem quase que imediatamente a 
embarcar na onda de publicações de terror, trazendo ao mercado em 1954 dois novos 
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títulos da Orbis Publicações (Sexta-Feira 13 e Casa Misteriosa), três títulos da Gráfica 
Novo mundo (Gato Preto, Mundo de Sombras e Noites de Terror), um título da Vida 
Doméstica (Casa do Terror) e outro da Júpiter (O Sepulcro). No ano seguinte a La 
Selva ainda lançaria Histórias de Terror (1955) e introduziria Frankenstein na edição 
extra de Contos de Terror a partir de outubro. Frankenstein ganharia seu título próprio 
em 1959, com a editora publicando material originário da revista da Prize Comics, de 
autoria de Richard Briefer (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Nitidamente, o ano de 1954 demarca um momento de segurança dos editores 
brasileiros quanto à perspectiva de absorção do material de terror importado dos EUA, 
seja quanto à publicação parcial ou integral desse material. Vemos revistas como Casa 
Misteriosa da Orbis, publicarem integralmente o material de House of Mystery da 
National Comics, enquanto Contos de Terror da La Selva foi originalmente lançada 
com o título Cuidado! Contos de Terror, literalmente uma tradução de Beware! Terror 
Tales da Fawcett Publications.
129
 A importação de material americano deste gênero era 
uma garantia de lucro que estava sendo provada em seus primeiros anos de prática, e 
que se confirmaria pela longevidade dos três principais títulos de terror da editora La 
Selva. O Terror Negro circulou por dezesseis anos ininterruptamente (1951-1967), 
variando sua periodicidade entre mensal e quinzenal, enquanto Sobrenatural e Contos 
de Terror permaneceram nas bancas por treze e dez anos respectivamente, circulando 
mensalmente.
130
 A falta de interesse ou até mesmo o receio dos grandes editores em 
publicar material desse estilo – o título mais próximo ao gênero publicado pela EBAL 
era Misterinho (1956) -, permitiu que a La Selva, além de largar na frente de sua 
concorrência menos organizada, dominasse esta faixa de mercado por cerca de uma 
década.  
Com a compra da Gráfica Novo Mundo em 1958 a La Selva incorporou mais 
três títulos populares da antiga editora – Gato Preto, Mundo de Sombras e Noites de 
Terror -, renumerando-os e passando-os a periodicidade mensal. Até o ano de 1959 a 
editora já possuía oito publicações específicas para abrigar material originário das 
companhias americanas, com pouquíssimo espaço dentro destas revistas para a 
publicação de histórias nacionais. Neste mesmo ano, a dissidência de Cortez e Penteado, 
                                            
129 Informações deduzidas dos dados comparativos na pesquisa entre as revistas publicadas no Brasil e comics 
americanos relacionados por editoras. 
130 Ver dados mais detalhados em pesquisa sobre as três revistas no ANEXO 04 - LISTAS DE DADOS SOBRE OS 
PRINCIPAIS TÍTULOS DA EDITORA LA SELVA: O TERROR NEGRO, CONTOS DE TERROR E 
SOBRENATURAL. 
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fez surgir a editora Continental, que depois passaria a se chamar Outubro, trazendo às 
publicações de terror da La Selva uma concorrência incômoda, de revistas que traziam 
estampadas em suas capas em tarja verde e amarela a orgulhosa frase: “escrita e 
desenhada no Brasil”. Dos cerca de oito títulos em circulação nas bancas em 1958, o 
mercado saltaria para quinze títulos de terror à disposição do consumidor em 1959, 
mostrando que a Continental entrara no mercado disposta a desbancar a hegemonia da 
La Selva, através de uma proposta inteiramente nova com quadrinhos de autoria 
totalmente nacional (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Mesmo assim, O Terror Negro nunca perderia em todos os seus anos de 
circulação, o status de melhor e mais popular revista de terror até então publicada. 
Entretanto, ao fim dos anos 50, a publicação passaria a ser modificada ao perder a 
unidade estética das belas capas ilustradas por Jayme Cortez, que agora eram divididas 
entre outros ilustradores colaboradores como José Lanzellotti, Sílvio Ramirez e José 
Rivelli Neto (Zezo), além de reproduzidas em grande parte dos originais americanos.  
 
 
 
Figura 43 – Capas copiadas ou reproduzidas de comics americanos -  Linha 01: World of Suspense, nº 1, 
abril/1956, capa JOE MANEELI, Marvel Comics; Journey into Mystery, nº 67, abril/1961, capa  STEVE 
DITKO,  Marvel Comics; Journey into Mystery, nº 72, setembro/1961, capa JACK KIRBY,  Marvel Comics; 
Journey into Mystery,  nº 68, maio/1961, capa JACK KIRBY,  Marvel Comics; Nightmare,  nº 01, 
dezembro/1953, capa JOE KUBERT,  St. John Comics.  <www.comics.org> Linha 02: Contos de Terror, nº 110, 
setembro/1963, Editora La Selva; Sobrenatural, nº 100, agosto/1963, Editora La Selva; Noites de Terror, nº 97, 
novembro/1965, Gráfica Editora Novo Mundo; O Terror Negro, nº 189, novembro/1964, Editora La Selva; 
Contos de Terror, nº 37, abril/1957, Editora La Selva. [Acervo do autor] 
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As histórias provenientes da EC, Ace, Standard-Neddor, Fawcett, começavam a 
escassear, enquanto o material da Atlas-Marvel já adaptado ao Comics Code, era 
intensamente introduzido nas publicações.
131
 Mesmo que estas modificações não 
fossem tão perceptíveis aos olhos do leitor comum, não mudava o fato de que a partir da 
década de 60, O Terror Negro não apresentava mais nada de original ou inovador em 
sua seqüência de edições, repetindo apenas um modelo que agora se tornara ameaçado 
pela quantidade de novas revistas do gênero que surgiam no mercado e pelo aumento do 
reconhecimento da qualidade das histórias nacionais. 
Começando por Contos de Terror que seria cancelada em 1964, a maioria das 
revistas de terror da La Selva já estaria esgotada até o fim de 1966, em decorrência do 
acúmulo de causas que decretaram o fim da empresa. Assim como Sobrenatural, O 
Terror Negro, a principal revista de terror da editora, foi publicado, praticamente até os 
últimos dias da editora chegando ao fim no número 223, em outubro de 1967.   
 
 
Tabela 1– Tiragem anual de revistas por editora no ano de 1967-  Tabela com dados compilados da pesquisa 
apresentada em: MELO, José Marques de. Comunicação social e teoria da pesquisa. Petrópolis: Vozes, 1971. 
 
 
A falência da editora La Selva em 1967 decretaria também, o fim da mais 
influente e duradoura publicação do gênero de terror no Brasil. Mas a tradição do terror 
                                            
131 Informações deduzidas dos dados comparativos na pesquisa entre as revistas publicadas no Brasil e comics 
americanos relacionados por editoras. 
Abril 19.182.280 18.977.860 0 38.160.140
RGE 11.786.000 3.197.130 1.314.264 16.297.394
Vecchi 0 16.118.726 0 16.118.726
Ebal 11.820.000 0 0 11.820.000
La Selva 5.280.000 0 1.440.000 6.720.000
Novo Mundo 1.920.000 0 960.000 2.880.000
Taika 1.620.000 0 840.000 2.460.000
Bloch 0 1.534.000 0 1.534.000
Graúna 662.400 0 0 662.400
TOTAL 52.270.680 39.827.716 4.554.264 96.652.660
TIRAGEM ANUAL DE REVISTAS POR EDITORA NO ANO DE 1967
 INFANTO-JUVENIS 
(quadrinhos)
EDITORA FOTONOVELA
MISTÉRIO-TERROR 
(quadrinhos/contos)
TOTAL
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nos quadrinhos brasileiros aberta por O Terror Negro, ainda estava longe de seu 
término e o gênero ainda representava o terceiro lugar no índice de tiragem total das 
editoras brasileiras (ver tabela 02). Nos dois anos consecutivos ao fim da La Selva, um 
número enorme de pequenas editoras lutaria pela sobrevivência no mercado, 
proporcionando uma inundação de gibis de terror nas bancas, com cerca de 40 títulos 
específicos em circulação só no ano de 1969.
132
  
 
2.2.4 Práticas, técnicas e aspirações de editores e trabalhadores gráficos 
 
A evidência da autoria brasileira em nomes como Jayme Cortez, Miguel 
Penteado, Nico Rosso, Flávio Colin, Julio Shimamoto entre muitos outros que se 
consagravam numa grande geração de quadrinistas brasileiros, tem seu início nas 
publicações da Outubro, mas suas raízes estavam  muito mais aprofundadas, ligadas ao 
trabalho de importação e adaptação do material estrangeiro pela editora La Selva. Por 
isto, a transição entre a mentalidade empresarial do importar e a do produzir material 
original é tão importante. Esta relação não pode deixar de ser investigada, para que bem 
se entenda o sentido de autonomia do quadrinho autoral e de emancipação do 
quadrinista brasileiro.  
O ano de 1954, que foi caracterizado por uma grande quantidade de lançamentos 
de gibis de terror nas bancas brasileiras, tornara-se o mesmo ano de publicação do 
Comics Code, um código de ética dos editores americanos que viria na tentativa de 
coibir a expansão do gênero. Embora tradicionalmente, se credite ao Comics Code e a 
perseguição dos comics de terror nos EUA, efeitos como a escassez deste material no 
Brasil e o conseqüente surgimento de novos artistas nacionais para suprir essa carência 
de material importado, este é um assunto ainda controverso, pelo fato de que existem 
muitos aspectos desta situação que ainda não podem ser devidamente esclarecidos por 
essa lógica.  
Em primeiro lugar, a reação dos setores conservadores da sociedade americana 
aos comics de terror e a instituição do código de ética, barrou de fato o crescimento do 
gênero, impondo uma mudança nas posturas ideológicas dos editores, porém nunca 
conseguiu extinguir a popularidade deste gênero – é o que vemos nas estratégias da 
                                            
132Extraído das informações sobre títulos de gibis brasileiros de terror, compiladas na pesquisa apresentada no 
ANEXO 02 - CATALOGAÇÃO DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). Principais 
fontes de consulta: PIPER, 1978, op. cit ; arquivo online Nostalgia do Terror <www.nostalgiadoterror.com>; arquivo 
online Guia dos Quadrinhos <www.guiadosquadrinhos.com>; catalogação da Gibiteca de Curitiba. 
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Atlas-Marvel, deslocando a temática de terror dos assassinos, criminosos, vampiros e 
lobisomens para monstros gigantes e alienígenas mais próximos da ficção científica. 
Num segundo momento, podemos perceber que o surgimento do Code nos EUA não 
trouxe reflexos negativos imediatos à expansão dos gibis de terror no Brasil, nem as 
práticas de importação e ao domínio de mercado da La Selva entre 1954 e 1958. 
Portanto, tudo indica que no intervalo de quatro anos até o surgimento da Continental-
Outubro e seus gibis com “conteúdo nacional”, não ocorreram mudanças significativas 
nas práticas importadoras da La Selva. Numa terceira observação, notamos que se o 
mercado americano se retraiu e passou forçadamente a não absorver certas temáticas por 
causa do Code, a atitude lógica dos sindycates seria a de buscar mercados externos para 
descarregar a quantidade de material ainda abundante nos EUA. Isto nos permite 
elucidar porque a La Selva basicamente não mudou suas práticas de importação 
sobreviveria até 1967, publicando material americano ainda inédito no Brasil.  
Por fim, percebemos também que as iniciativas de Jayme Cortez e Miguel 
Penteado na criação da editora Continental-Outubro com o investimento nos autores 
nacionais, não pode ser entendido somente como algo resultante da necessidade de 
mercado por esgotamento do material americano nos distribuidores. Este é um processo 
mais longo e complexo, constituído das práticas auxiliares do trabalhador gráfico, em 
adaptar, traduzir, copiar através de uma metodologia considerada menor na rotina de 
trabalho das editoras que basicamente importavam seu material.  
O anonimato a que se impunha ao artista brasileiro através do sistema de 
importação, ocultava as práticas e metodologias de trabalho que constituíram durante 
muito tempo as habilidades profissionais destes trabalhadores. Nestas práticas o grau de 
liberdade de criação era limitado, de acordo com a exigência do editor brasileiro ou com 
a instrução do selo importado, variando da reprodução simples com texto traduzido para 
a língua portuguesa, ou mesmo se permitindo a intervenção nas histórias por roteiristas 
e desenhistas brasileiros, dentro das normas e recomendações do licenciador.
133
 Em 
ambos os casos a autoria da tradução ou da intervenção na obra era anônima, não 
podendo o desenhista ou o roteirista identificar sua participação (OLIVEIRA, 1987). 
O grau de habilidade do colaborador passava pelo seu nível de especialização 
numa tarefa ou mesmo pela sua experiência como colaborador em diferentes editoras, 
                                            
133 Roberto Elísio dos Santos (2002) descreve com detalhes muitos dos aspectos normativos e recomendações 
técnicas de licenciadores como a Disney em: SANTOS, Roberto E. Para reler os quadrinhos da Disney: linguagem, 
evolução e análise das HQs. São Paulo: Edições Paulinas, 2002. 
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algumas vezes simultaneamente. Tarefas como traduzir e adaptar textos, ilustrar capas, 
aplicar letreiros, desenhar logotipos, diagramar páginas, copiar e arte-finalizar desenhos 
para impressão, eram a rotina cotidiana de boa parte das editoras -  principalmente das 
que importavam seu material de algum selo estrangeiro. Dentro desta malha de tarefas, 
a distribuição de funções entre os colaboradores não seguia necessariamente uma 
hierarquia. Discriminava-se a tarefa por grau de importância onde, por exemplo, 
ilustradores de capas ou capistas eram profissionais muito experientes e melhor 
remunerados, enquanto pelos jovens iniciantes passavam tarefas como copiar, 
diagramar e colar balões 
134
 (VAZQUEZ, 2010). Segundo Pierre Coupèrie (1967), as 
especificidades encontradas no sistema de produção e distribuição de trabalhos 
envolvidos numa história em quadrinhos, assemelhavam-se muito ao sistema de 
produção gráfica das iluminuras medievais: 
 
A iluminura era feita em atelier por especialistas [...] Havia um chefe de 
atelier que distribuía o trabalho de ilustração, decidia o “layout” e às vezes fazia o 
esboço. Sua equipe era formada de um calígrafo, um iluminista (para margens 
enroladas, letras coloridas e ornamentos diversos) e de um ou mais pintores que 
executavam as ilustrações propriamente ditas (COUPÈRIE apud ANSELMO, 1975, 
p.78). 
 
A comparação serve para percebermos que de longa data, a distribuição de 
tarefas num sistema elaborado de divisão de trabalho, era uma característica importante 
das artes gráficas, na produção de seus impressos. Temos nítidos exemplos desta 
distribuição dentro da estrutura de funcionamento da editora La Selva em 1950. Na 
redação da empresa, Reinaldo de Oliveira era o responsável até o final de 1950, por 
elaborar o texto dos roteiros das histórias nacionais, os títulos das revistas, as chamadas 
de capa, os títulos internos, os anúncios e as vinhetas comerciais. Outros colaboradores 
como Jerônimo Monteiro, Cláudio de Souza, Gedeone Malagola, Syllas Roberg e 
Milton Júlio participaram da área de redação de textos das revistas da La Selva, muitas 
vezes escrevendo roteiros para historias em publicações nacionais como Arrelia e 
Pimentinha, Mazzaropi e Oscarito e Grande Otelo. Complementando a parte de criação 
de textos, José Fiorone se encarregava especificamente da tradução e da revisão do 
material proveniente de importação. Fiorone ingressou na La Selva em 1950, cumprindo 
uma função importante, já institucionalizada pelos editores devido às práticas de 
                                            
134 Colar balões era geralmente o nome dado a técnica de cobrir, recortar ou ocultar com colagem de papel o texto na 
língua original para que se pudesse acrescentar o texto em português posteriormente. Ver: HABERT, 1974, op.cit. 
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importação de textos, comum desde os tempos do surgimento das revistas de variedades 
e revistas de emoção 
135
 (OLIVEIRA, 1987). 
Especificamente nos quadrinhos, as adaptações na tradução tinham que ser 
constantes, uma vez que o espaço limitado pelo balão e pela legenda não podia ser 
excedido ou subutilizado, sob pena de causar problemas estéticos a obra. Cobrir o texto 
dos balões originais, recopiá-los e aplicar o letreiro com a tradução, era um processo 
produzido pelas habilidades gráficas de um artefinalista, vindo a complementar 
posteriormente o trabalho do tradutor. Sobre seu “contrato” com a La Selva, Fiorone 
ressalta os aspectos difíceis da vida de um colaborador afirmando que neste trabalho 
“[...] a gente não era registrado, trabalhávamos como free-lancer, e assinava recibo de 
uma via só, que ficava na editora” (FIORONE apud OLIVEIRA, 1987, p.66).  
 
 
 
Figura 44 – Escritores e artistas colaboradores da La Selva – O roteirista Reinaldo de Oliveira preparando 
texto. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira; José Lanzellotti ilustrando trabalho com Jayme Cortez ao lado. 
Foto do acervo Reinaldo de Oliveira. 
 
O sistema de remuneração aos colaboradores variava de editora para editora, 
mas prevalecia a prática de não contratar com carteira assinada, para evitar honorários 
trabalhistas, em decorrência o colaborador não recebia salário. Era fixada pelo editor, 
uma soma por quadro desenhado no caso dos desenhistas, e pagava-se pelo episódio 
escrito aos roteiristas. A maior aspiração profissional de muitos colaboradores era o 
acesso ao nível mais elevado de posição hierárquica, assinando trabalhos e pleiteando 
                                            
135 A maioria das editoras brasileiras possuía tradutores, mas alguns syndicates americanos e seus distribuidores 
usavam seus próprios tradutores para as línguas de países que compravam suas histórias, fazendo com que a história 
já chegasse traduzida, a fim de evitar alterações significativas no conteúdo original pela tradução local dos editores. 
Ver: ANSELMO, 1975, op. cit. 
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maiores benefícios econômicos ao fazer parte integral do quadro funcional da empresa 
(VAZQUEZ, 2010).  
As condições de remuneração e trabalho de uma editora de pequeno porte como 
a La Selva, eram limitadas a uma estrutura de cunho familiar onde mesmo os 
proprietários, dividiam tarefas administrativas que davam apoio aos colaboradores, tal 
como descreve o roteirista Reinaldo de Oliveira: 
 
Ali numa garagem ampla, com um quarto em cima, era a redução onde 
trabalhávamos todos. O Paschoal sempre controlando os agentes do interior, com 
enormes fichas de remessa-deve-haver. O Jácomo fazendo distribuição e as 
incansáveis cobranças dos agentes nas ferrovias, pois naquele tempo cada linha de 
estrada de ferro tinha um agente que mantinha jornaleiros vendendo publicações 
dentro do trem em movimento. [...] Seu Vito ia de madrugada para a praça Antonio 
Prado, com um velho e possante Lincoln Zephir verde, abarrotado de revistas. Levava 
as nossas e o Sesinho, única publicação que continuou distribuindo depois de se tornar 
editor (OLIVEIRA, 1987, p.46). 
 
Entretanto, mesmo por trás da informalidade e do pequeno porte, percebe-se 
uma estrutura organizada quase de um modo fordista, onde cada tarefa era distribuída de 
acordo com uma divisão de trabalho bem definida e onde cada profissional tinha sua 
função e área de atuação pré-determinada. Se a redação e a tradução eram áreas 
importantes, o setor de arte tinha no desenho e na ilustração as atividades mais 
valorizadas, começando a destacar ao lado de colaboradores experientes como Messias 
de Melo e Waldemar Cordeiro, uma geração emergente de artistas colaboradores de 
talento como Jayme Cortez, Miguel Penteado, Álvaro de Moya, José Lanzellotti, Silvio 
Ramirez e José Rivelli Neto entre outros (OLIVEIRA, 1987). 
O perfil destes artistas era bastante variado, entre artistas plásticos com prática 
em ilustração de livros e revistas como Jayme Cortez, aos gráficos com boa experiência 
em ilustração, fotografia e impressão como Miguel Penteado. A versatilidade de Miguel 
Penteado no campo das artes gráficas vinha da experiência de trabalho ao lado de Victor 
Chiodi, na Gráfica Novo Mundo, onde além das responsabilidades a frente da oficina, 
também ilustrava capas para algumas revistas como Gato Preto, Mundo de Sombras e 
Noites de Terror. A formação operária de Penteado frente ao trabalho de gráfico e 
impressor, o qualificava bem para entender de perto as implicações práticas do ofício da 
impressão, assim como as dificuldades cotidianas da vida do trabalhador de uma oficina 
gráfica. De inclinação esquerdista e militante do Partido Comunista, Penteado foi um 
dos principais questionadores, ao lado de seu amigo Jayme Cortez, da política de 
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importações e preços baixos pagos aos colaboradores pela La Selva e outras editoras, 
levando-os a fundar a editora Continental (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Se Miguel Penteado fazia a ponte entre o chão de fabrica da oficina e a editora, 
por outro lado Jayme Cortez dirigia o setor de arte e se encarregava de supervisionar as 
atividades de ilustração e desenho distribuídas entre os colaboradores. Recém chegado 
de Portugal, Cortez começou a trabalhar na La Selva em 1950, mas já publicara material 
em diversas editoras sob a condição de colaborador. Começou na editora diretamente na 
função de ilustrador e capista, ilustrando as capas das revistas de emoção Contos de 
Mistério e Emoção, logo passando a ilustrar a maioria das capas das revistas da editora. 
Em breve a capacidade de organização de trabalho e a inclinação didática de Cortez, o 
fariam assumir o cargo de diretor de arte na editora, permitindo que disseminasse sua 
metodologia de desenho e ilustração entre muitos colaboradores (GOIDANICH, 1990). 
Cortez desde cedo destacou a importância de se criar histórias nacionais com 
personagens populares para fazer frente às criações estrangeiras, promovendo autores 
brasileiros, mesmo que a política de importação da La Selva fosse extensivamente 
praticada: 
 
Jambo e Banto atacavam pelos flancos o meu querido amigo Tarzan; Capitão 
Radar cutucava os calcanhares do herói máximo Flash Gordon e ironicamente, 
publicávamos Gato Félix, Os Três Patetas, Jim das Selvas, Tim e Tok, Hopalong 
Cassidy e outros heróis importados, contrabalançando com Fuzarca e Torresmo, 
Arrelia e Pimentinha, Oscarito e Grande Otelo e Fred e Carequinha, todos de uma 
boa safra de autores nacionais (OLIVEIRA, 1987, p.64). 
 
O sentimento de autoria e nacionalismo que viria a se manifestar de maneira 
intensa posteriormente na editora Outubro, já era nitidamente visível em algumas 
publicações da La Selva, diante da ênfase nas revistas e nos personagens nacionais 
escritos e desenhados por autores brasileiros. Em paralelo aos esforços da editora, a 
popularização de alguns destes personagens era promovida por um conjunto de mídias 
que acabavam por complementar a difusão das publicações. Essa interatividade com 
outras mídias promovia a popularidade de personagens tipicamente brasileiros como em 
Arrelia e Pimentinha, Oscarito e Grande Otelo ou Mazzaropi, na mesma fórmula que 
os personagens americanos, num esforço conjunto entre programas de rádio e matines 
de cinema. Além do esforço individual de cada indústria em promover o seu produto 
individualmente, a série de rádio, a revista ilustrada, o gibi, o filme, o programa de 
televisão, os interesses se uniam em torno dos personagens populares. Era comum que a 
convergência dos esforços de venda e promoção em torno de um produto cultural 
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encabeçado por um personagem popular originasse indústrias periféricas, tais como na 
produção de álbuns de figurinhas, brinquedos ou roupas. Numa via de mão-dupla, 
muitas das relações estreitas principalmente entre o rádio, o cinema e os quadrinhos 
“[...] trouxeram idéias para os produtores de filmes, radialistas e autores; filmes por 
vezes, produziam o livro ou o ‘gibi do filme’ ”(FUCHS; REITBERGER, 1972, p.166, 
tradução nossa). 
 
 
 
Figura 45 – Correlações da produção da La Selva com o cinema – José Fiorone e Lindbergh Faria recebem a 
atriz Eva Wilma na redação de Cine-Fan. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira; Mazzaroppi observa capa de 
revista ao lado de Jayme Cortez e Paschoal La Selva. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira. 
 
No sistema de trabalho da La Selva estavam relacionados todos os elementos 
característicos do desenvolvimento das indústrias culturais na década de 50. Portanto o 
que observamos no mercado brasileiro desta época, não é a instalação de grandes 
editores estrangeiros no país, mas sim um processo de importação de práticas traduzidas 
para a produção nacional, dentro do contexto de assimilação ideológica dos métodos 
produtivos e dos costumes de consumo. 
2.2.5 Hibridismos e traduções nos gibis de terror 
 
Interpretar as revistas de terror da La Selva como simples reprodução de material 
americano, é uma visão empobrecida das possibilidades de experimentações e 
adaptações necessárias para se colocar um material importado em circulação no 
mercado nacional. Uma interpretação rápida, não nos permitiria entender plenamente 
que este processo se tornou essencial para o surgimento de uma estrutura de códigos, 
técnicas, práticas e linguagens, que vieram a se manifestar nos quadrinhos de autoria 
brasileira e nas práticas de seus autores. 
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Observando alguns dos elementos de constituição destas revistas, tais como as 
capas, entendemos que este trabalho de “mera reprodução” de material era bem mais 
rico em possibilidades ao artista gráfico, do que normalmente se supõe. Mesmo no caso 
da importação de material, as capas costumavam a ser desenhadas por colaboradores, 
apontando a boa qualidade e uma quantidade suficientemente razoável de ilustradores 
para cobrir um grande número de edições. Para a ilustração de capas a figura do 
ilustrador “capista”, definia um profissional de habilidades gráficas que incluíam o 
domínio sobre as técnicas de desenho e pintura e inclinação à pesquisa. O ilustrador 
precisava ter um amplo arquivo de ambientes, figurino e adereços, além de uma enorme 
capacidade de produzir ilustrações de boa qualidade em grande quantidade e em 
intervalos curtos de tempo. Jayme Cortez tornara-se um dos melhores expoentes dessa 
geração de artistas comprometidos com a periodicidade e a massificação, produzindo 
inúmeras capas para diversos títulos da editora, com uma notável qualidade estética. A 
metodologia de Cortez para produzir as ilustrações das capas, tinha um forte 
embasamento em modelos vivos e na técnica da fotografia. Dentro de um estúdio 
improvisado, utilizando modelos pagos ou seus próprios colegas de trabalho, estudava-
se a pose para a composição da cena da capa, o figurino para os personagens e os 
elementos da ação (CORTEZ, 1973).  
A importância da inserção da fotografia como base de arquivo para os 
desenhistas e os editores, passava a não se restringir ao simples artigo de consulta 
pessoal do artista: revertia-se num poderoso instrumento de abastecimento de idéias e 
variedade de repertório, frente a uma produção cada vez mais intensa e veloz. Sobre o 
uso da fotografia na metodologia de produção da historieta argentina, Laura Vazquez 
(2010) confirma esta tendência ao afirmar que em síntese, “[...] a fotografia esteve 
presente nos ateliers como recurso compositivo e ferramenta para satisfazer as 
necessidades da indústria: acelerar os prazos de entrega e superar as dificuldades na 
precisão do desenho” (VAZQUEZ, 2010, p.75, tradução nossa).  
Como um dos grandes responsáveis a implantar essa técnica no atelier da La 
Selva, Jayme Cortez, fez do desenho de observação com o auxílio da técnica da 
fotografia uma metodologia sistêmica e constante, repassada a muitos outros artistas 
que trabalharam no seu círculo tais como Miguel Penteado e Álvaro de Moya. Moya 
destaca sobre esta metodologia, que “[...] a influência de Cortez, nos tirou de plagiar 
autores americanos para trabalharmos de modelos vivos” (MOYA apud OLIVEIRA, 
1987, p.54). 
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Figura 46 – Fotografia utilizada como modelo para capa de revista – Lima Duarte e Anita Greis posam como 
modelos para fotografia. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira; Sobrenarural, nº31, capa de JAYME CORTEZ, 
setembro/1956, Editora La Selva – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
Na observação de Moya percebemos dois aspectos muito significantes ao 
ilustrador brasileiro de capas da época: a influência onipresente dos comics americanos 
e de seus grandes mestres no imaginário do autor brasileiro, assim como as aspirações 
de se produzir algo novo, originalmente nacional. O método de se utilizar modelos 
vivos era complementado pela fotografia, uma vez que com o auxílio fotográfico, podia-
se confeccionar extensos arquivos de imagens, com diferentes temas, ambientes, poses e 
figurinos variados, para serem utilizados em momentos oportunos. Entretanto, por mais 
que houvesse a posição ideológica de desvínculo do estilo americano dos comics e a 
originalidade fosse ressaltada no uso da técnica como “libertadora” de um padrão, 
percebemos que a influência americana estava já incorporada ao modelo de produção, 
ao formato de publicação e aos costumes de consumo.  
Não há razão em considerar que a metodologia empregada por Cortez, livrou 
uma geração de ilustradores do “plágio” ou da interferência da produção estrangeira, 
uma vez que mesmo Cortez e muitos outros de seus contemporâneos, eram 
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profundamente influenciados pela produção cultural americana em campos diversos.
136
 
Mesmo com o auxilio de modelos e da fotografia, algumas das capas ilustradas por 
Cortez demonstram uma reorganização de técnicas e elementos das temáticas típicas da 
produção americana, seja nas capas de comics ou nos cartazes de cinema. Embora 
muitos artistas brasileiros compartilhassem a visão de Moya sobre uma “libertação do 
estilo estrangeiro” através da técnica, o uso intensivo da fotografia, dos modelos vivos e 
dos arquivos de imagens, descreve uma metodologia igualmente importada da indústria 
americana dos comics. Esta metodologia começava a ser empregada intensivamente nas 
indústrias de diversos países como atesta Laura Vazquez (2010) sobre a historieta 
argentina: 
 
A composição das séries fundamentadas em fotografias não foi um método 
exclusivo da indústria de historietas na Argentina. Pelo contrário, o método surgiu na 
indústria norte-americana dos comics, na qual o arquivo fundou uma das bases 
pragmáticas da profissão. Em todo o caso, enfatiza-se que o seu sentido é “facilitar a 
atividade”,“poder responder a demanda do editor” e “alcançar o objetivo”: as fotos 
representam um material inédito que o desenhista inteligente deve aproveitar” 
(RAYMOND apud VAZQUEZ, 2010, p.71, tradução nossa). 
 
A força da cultura americana dos comics, não exportava apenas situações 
temáticas ou personagens populares, exportava também a metodologia e as técnicas de 
racionalização de trabalho na indústria, para diversos mercados espalhados pelo mundo.  
Deste modo, percebe-se que por um lado a influência da técnica começava a aproximar 
o produto nacional das características do produto estrangeiro, assim como por outro, a 
memória gráfica adquirida pelo artista, no papel de consumidor de produtos culturais 
importados, também ajudava nesta conversão. Mesmo considerando a hipótese de que 
houvesse a intenção de afastamento da cópia de produtos estrangeiros, a técnica por si, 
não era capaz de “libertar” o autor de influências visuais de um repertório adquirido por 
décadas de influência cultural. Pelo contrário, a técnica e o método acabavam por 
alinhar o autor a influência americana. A arte de Cortez, assim como de todos dos 
artistas que o seguiram, não estava isenta deste tipo de influência, nem de hibridações 
com ela. O que vemos acontecer com os gibis de terror da La Selva é um intenso 
movimento de importar, adaptar e reconstituir material estrangeiro, trazendo suas 
influências ideológicas – seja no espaço produtivo ou cultural - e hibridizando-as as 
                                            
136 Alguns editores como o espanhol Joseph Toutain defendiam a confecção de arquivos de referência, argumentando 
que os profissionais de televisão utilizavam-se deste artifício para produzirem cenários ambientalmente ricos em 
informação. Sustentando o editor que, deve-se manter a integridade do arquivo original e seu copyright, sendo o 
“plágio” uma questão de grau na integridade da reprodução de detalhes. Ver: VAZQUEZ, Laura. El oficio de las 
viñetas: La industria de la historieta argentina. Buenos Aires: Paidós, 2010. 
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características e peculiaridades locais. Neste processo, a cópia se legitima e torna-se 
parte de um aprendizado para a formação de um novo contexto produtivo assim como 
estético-artístico (BURKE, 2003).  
 
 
 
Figura 47 – Capas de Jayme Cortez comparadas a capas e cartazes de diversas mídias - Linha 01: 
Sobrenatural, nº5, capa de JAYME CORTEZ, maio/1954, Editora La Selva – São Paulo; O Terror Negro, nº70, 
capa de JAYME CORTEZ, setembro/1955, Editora La Selva- São Paulo; Sobrenatural, nº38, capa de Jayme 
Cortez, maio/1957, Editora La Selva – São Paulo.  Linha 02: Poster promocional do filme Frankenstein, 1931; 
capa de Beware Terror Tales, nº6, capa BOB POWEL, julho/1953, Fawcett; X-9 Magazine, nº145, maio/1954, 
RGE. 
 
À  algumas destas belas capas de Jayme Cortez, não se pode atribuir o crédito de 
simples cópias, sob a pena de se cometer uma injustiça na avaliação de um trabalho que 
mais se aproxima da releitura de grande poder estético e capacidade técnica em relação 
a um repertório de “originais” estrangeiros. Qualquer uma destas suas releituras ou 
reinterpretações transita pelo caráter de tradução à realidade local, onde um percentual 
limitado de criação irá sem dúvida acontecer e introduzir novas características ao 
172 
 
 
 
produto reproduzido. Nesta linha de pensamento em torno do conceito de hibridismo 
cultural, muitos dos processos interativos, antes caracterizados unicamente pelo viés da 
verticalidade de imposição e conhecidos como “colonizações culturais”, não estão 
necessariamente concentrados na unilateralidade das ações de imposição do colonizador 
sobre as idéias e práticas do colonizado (BURKE, 2003). 
Nesta relação interativa entre exportador e importador de cultura, apesar da 
desproporção de forças, ocorre um movimento de sentido duplo na difusão do conteúdo 
ideológico. O conteúdo chega descontextualizado de seu ambiente original, sendo 
parcial ou integralmente recontextualizado, conforme a realidade local do importador. 
Independente da estratégia pensada ou da eficácia das ações na veiculação de quem 
exporta um conteúdo cultural, a manutenção da integridade ideológica deste conteúdo, 
acaba sempre por ser “corrompida” ao passar em maior ou menor grau, pelo processo de 
adaptação cultural à realidade local. Deste modo, toda e qualquer significação 
importada passa pela filtragem da adaptação cultural que inevitavelmente modifica a 
integridade do conteúdo ideológico dos discursos, das narrativas, dos artefatos, das 
mercadorias, através da equiparação entre conceitos similares, que se dá “[...] retirando 
um item de seu local original e modificando-o de forma a que se encaixe no seu novo 
ambiente” (BURKE, 2003, p.91). 
As adaptações culturais são resultados deste jogo de modificações inevitáveis de 
interpretações e de técnica, assim como da complexidade de significados que variam 
conforme língua e cultura. Este princípio era constante na produção dos gibis de terror 
da La Selva assim como na produção de todos os outros editores semelhantes. Nas capas 
destas revistas já se materializam plenamente os diversos elementos da comunicação 
visual, voltados ao incentivo da venda. Muitos destes elementos foram constituídos 
pelas revistas ilustradas e pelas revistas de emoção, mas agora, acresciam-se ainda 
possibilidades retiradas dos similares americanos. Ilustradores, desenhistas e letristas 
eram igualmente os encarregados das tarefas de programação visual das revistas, 
constituindo uma equipe de profissionais com habilidades diversas, convergindo suas 
atividades em função da necessidade de tornar o produto mais belo e vendável. Nesta 
época não existia a centralização do planejamento visual na figura de um designer 
gráfico ou qualquer função específica a esta atividade nas companhias editoras. Eram os 
mestres como Ernst Zeuner, Antônio Euzébio Neto ou Jayme Cortez, os maiores 
responsáveis pelo cuidado com a composição, a harmonia visual e linha artística das 
revistas. Das capas aos corpos de texto de logotipos e chamadas, podiam-se encontrar as 
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marcas típicas da capacidade de trabalho e de organização destes mestres das artes 
gráficas. 
Especificamente nas capas, esta comunicação definia o sistema visual das 
revistas, numa mescla de símbolos visuais e códigos de comunicação ao leitor. 
Pequenos destaques emoldurados salientavam o preço, que pretendia ser sempre mais 
atrativo do que o título concorrente, enquanto uma pequena tarja simulava um recorte de 
papel afixado por um clip, onde lembrava o leitor sobre a impropriedade do conteúdo 
para menores, destinado somente “para adultos”. Acrescentavam-se os selos dos 
editores no alto da capa, numa estratégia de anunciar ao leitor que este estava 
adquirindo um produto de qualidade à altura da casa que o publicava, como “uma 
publicação La Selva”, por exemplo. Rapidamente, a maioria dos editores percebia, tal 
como as publicações americanas, que ostentar a marca a frente de sua publicação era 
muito mais que oferecer uma garantia de qualidade do produto, era divulgar e 
popularizar o símbolo de sua companhia. Tornava-se prática do editor brasileiro 
caracterizar seu símbolo a frente de suas publicações, promovê-lo e vendê-lo juntamente 
com o produto. 
 
 
 
 
 
Figura 48 – Selos de editoras brasileiras – Selo da Editora Vecchi – Rio de Janeiro; selo da Orbis Publicações - 
Rio de Janeiro; selo da Companhia Gráfica Novo Mundo – São Paulo;  selo da Editora La Selva- São Paulo; selo 
da Editora Brasil América Latina EBAL - Rio de Janeiro; selo da Editora Outubro - São Paulo. [reconstituição 
do autor] 
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Os logotipos nos títulos ganhavam mais vigor e eram nitidamente inspirados nos 
comics de terror americanos. A tipologia em estilo fantasia assumia aspectos emocionais 
relativos ao assustador e ao grotesco: o desenho simulando sangue, a linha sutilmente 
trêmula, os caracteres em perspectiva forçada, anunciavam um produto cujo conteúdo 
prometia estar repleto de ação eletrizante. A irregularidade de alinhamento no corpo de 
texto, a quebra do padrão no traçado da linha e as cores vívidas do logotipo 
evidenciavam-se ao topo da capa ilustrada com habilidade, em profusão de cores, 
enquanto chamadas auxiliares faziam o prólogo do “espetáculo” de horror que estava 
prestes a emergir aos olhos do leitor: Arrepiante! Fantástico! Extraordinário! 
 
 
 
Figura 49 – Logotipos com títulos de revistas brasileiras e americanas – logotipos de revistas de terror da La 
Selva. Acervo reconstituído do autor; logotipos de revistas de terror da Ajax-Farrel. Acervo do autor. 
 
No conteúdo interno da revista, as adaptações em relação ao original começam 
pelas diferenças de impressão. A maior parte das histórias americanas era impressa a 
cores, enquanto as reproduções nacionais eram monocromáticas, por motivo de 
barateamento de custos e acesso limitado a gráficas que imprimissem material 
totalmente colorido. A diagramação da página pouco mudava em relação ao original, 
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entretanto todo o texto traduzido era reescrito pelo trabalho de um letrista, que em 
conjunto com o tradutor tinha que adaptar o texto traduzido de tamanho diferente, para 
o espaço limitado do balão. Não eram raras as vezes onde o texto tinha que ser 
completamente alterado em relação ao sentido original. Comumente o texto dos balões 
originais era coberto, apagado ou recortado e reescrito, com a tradução pelo letrista.
137
 
A página era remontada acrescendo-se novas vinhetas e títulos mais convenientes a 
tradução, para isto necessitando de habilidade gráfica para o desenho de tipologia e 
caligrafia (CORTEZ, 1973). 
 
 
 
Figura 50 – Material original americano e reprodução brasileira traduzida – Black Magic in a Slinky Gown, 
Baffling Mysteries, nº6, página 26, janeiro/1952, Ace Comics. Acervo do autor; A Mulher-Aranha, Gato Preto, 
nº11, página 21, fevereiro/1953, Gráfica Editora Novo Mundo – São Paulo. Acervo do autor. 
 
Feitas as adaptações, retoques e correções, as páginas eram enviadas em forma 
de arte-final para a reprodução em fotolito e em seguida para a gravação de chapas para 
impressão. A reprodução em fotolito era feita em diversas firmas da região, 
                                            
137 O oficio de colar balões era uma das tarefas mais elementares que normalmente era atribuída aos recém chegados 
e inexperientes, o que em muitos casos acabava em resultados defeituosos, deixando o leitor perceber a impressão 
original por baixo do rótulo sobreposto. Ver: VAZQUEZ, 2010, op.cit.  
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especialmente na W. Storti cuja experiência em reprodução fotográfica para impressão 
em offset era maior nas redondezas.  Capas e miolos das revistas eram geralmente 
impressas em locais diferentes devido à necessidade de qualidade de maquinário 
adequado para a impressão em offset a cores em papel especial nas capas, e a impressão 
monocromática simples nos miolos das revistas. Os miolos em preto e branco das 
revistas eram impressos em gráficas tradicionais como a Bentivegna, a Sangirardi, a 
Brusco & Cia, a Novo Mundo e a Sociedade Anônima Impressora Brasileira (SAIB), 
enquanto as capas e material colorido eram enviados para execução em offset na Arte 
Gráfica Brasil (AGB), que dispunha de equipamentos de impressão mais avançados 
tecnicamente. Depois de impressas as páginas retornavam a oficina e passavam pelo 
setor de corte e montagem, onde eram grampeadas e dobradas, resultando no produto 
acabado (OLIVEIRA, 1987). 
 
 
 
Figura 51 – Linhas de impressão e de montagem – trabalhadoras operando máquina para acabamento das 
revistas na oficina adquirida da Novo Mundo. Foto do acervo de Reinaldo de Oliveira; Pessoal encarregado da 
parte fotomecânica. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira. 
 
Em todas as etapas do processo de fabricação dos gibis de terror da editora La 
Selva, vemos possibilidades de desenvolvimento técnico e de organização de trabalho 
que iam muito além do sentido de reprodução simplificada de um material proveniente 
de editoras americanas: este era um processo de hibridação, tradução de códigos, 
adaptação técnicas e práticas, mescla de linguagens e assimilação ideológica. Da 
dependência da importação estrangeira, de editoras como a La Selva, 
surpreendentemente emergiriam as bases para uma produção centrada nas histórias 
nacionais, originando novos autores e editores, comprometidos com uma produção cada 
vez mais direcionada a uma identidade nacional. 
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2.3 A OUTUBRO E O TERROR NACIONAL: IDEOLOGIA, NACIONALISMO E 
CONSUMO 
 
 
 
2.3.1 Continental e Outubro: a emancipação do quadrinho nacional  
 
Com a saída de Jayme Cortez e Miguel Penteado da editora La Selva e sua 
parceria na fundação da editora Continental, estava aberto um novo ciclo na produção 
paulistana de quadrinhos.  Uma nova e empolgante experimentação onde se verificaria 
se a ideologia e o sentimento de nacionalismo seriam compatíveis com o ritmo da 
produção e da competitividade de mercado. Cortez e Penteado, agremiaram-se a novos 
investidores e antigos colaboradores da época da La Selva e da Novo Mundo, como 
Victor Chiodi, José Siderkerkis, Eli Otavio de Lacerda, Claudio de Souza e Arthur de 
Oliveira, na tentativa de colocar em prática as antigas aspirações, cerceadas pelas 
práticas importadoras de seus antigos empregadores. 
Em 1959, a fundação da editora Continental e sua pretensão em produzir 
quadrinhos feitos exclusivamente por artistas e escritores nacionais, trouxeram uma 
enorme empolgação ao circuito de trabalhadores ligados ao sistema de colaboração 
entre as editoras. Para estes trabalhadores abria-se uma oportunidade rara de expor 
nacionalmente suas obras, com a possibilidade de autoria reconhecida, assinando seus 
próprios trabalhos, saindo do tradicional anonimato. Rapidamente a Continental 
conseguiu reunir cerca de cinqüenta colaboradores regulares muitos deles, estreantes no 
mercado e outros velhos colaboradores da La Selva e de outras editoras, como: Flávio 
Colin, Júlio Shimamoto, Aylton Thomaz, Inácio Justo, Getúlio Delphim, Gedeone 
Malagola, Sérgio Lima, Juarez Odilon, Nico Rosso, Lírio Aragão, Jorge Scudelari, José 
Lanzellotti, Orlando Pizzi, João Batista Queiroz, Waldir Igayara da Souza, Manoel 
Ferreira, Maurício de Souza, Antonio Duarte, Isomar Guilherme, José Bento, Almir 
Bortolassi, Wilson Fernandes, Paulo Hamasaki, Eduardo Barbosa, Hélio Porto, Waldir 
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Wey, Luís Saidenberg, Syllas Roberg, e Gutemberg Monteiro entre outros (MOYA; 
OLIVEIRA, 1970).  
A fundação da editora Continental representava um símbolo de uma conjuntura 
constituída por uma década de trabalho no sistema de colaboração. Tantos eram os 
colaboradores das pequenas e das grandes editoras, que neste momento, passavam a 
adquirir uma nova consciência de movimento organizado, expressando publicamente 
suas aspirações e suas reivindicações. A falta de garantias no trabalho, a carteira não 
assinada, os baixos salários, as limitações para criação, a dificuldade de inserção no 
mercado, a concorrência desleal com o produto estrangeiro eram pesadelos freqüentes 
na vida cotidiana dos colaboradores das editoras. Nos primeiros anos da década de 60, 
esta consciência surgida no movimento trabalhador, estava suficientemente constituída 
entre desenhistas e ilustradores de quadrinhos, que passavam a se articular efetivamente 
através de entidades classe existentes desde no início dos anos 50 como a Associação 
dos Desenhistas do Estado de São Paulo (Adesp), a Associação Brasileira dos 
Desenhistas (ABD) no Rio de Janeiro, ou a Cooperativa de Trabalho de Porto Alegre 
(CETPA). Estas entidades teriam uma importância fundamental como mediadoras entre 
a classe recém formada de desenhistas de quadrinhos e os setores empresariais e 
governamentais, tornando-se um instrumento de pressão política influente no rumo da 
conformação editorial e na produção de quadrinhos no Brasil (GONÇALO JÚNIOR, 
2004). 
A partir de meados da década de 50, o sentimento de nacionalismo se alastrava 
por diversos setores sociais, especialmente no campo da produção cultural. A onda 
nacionalista estava fundamentada não exatamente na noção de conhecimento das 
características de folclore, de costumes ou de tradições específicas das populações 
heterogêneas que compunham o país: concentrava-se no imaginário de pretender ser 
uma nação homogênea, envolvida num projeto social de comunidade posto em 
execução sob forma de trabalho e desenvolvimento. Como “fundamento do projeto de 
ser”, o princípio ideológico do movimento nacionalista da década de 50, consistia no 
argumento de que “[...] a nação não é um dado do conhecimento intelectual, mas uma 
decisão da vontade social” (VIEIRA PINTO apud CÔRTES, 2008, p.122). 
No campo cultural os ares de democracia, a paz assegurada pelo fim da guerra e 
as concepções igualitárias unem-se às tendências antimiméticas na representação 
artística. A rejeição a imitação no campo estético-artístico é reforçada pelas tendências 
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ideológicas na busca de uma identidade cultural brasileira
138
. Os manifestos artísticos 
Ruptura e Neoconcreto, as obras literárias de Guimarães Rosa, a Bossa Nova e a música 
de Tom Jobim e Vinícius de Morais, foram alguns exemplos da vivência cultural de 
acordo com a busca de uma consciência de realidade nacional nos anos 50 (CÔRTES, 
2008). Este sentimento de nacionalismo, também permeava o ideário de muitos 
trabalhadores pertencentes ao círculo de colaboradores dos quadrinhos, associando-se a 
um forte ressentimento com os editores tradicionais e suas práticas importadoras, que 
desenhistas e ilustradores já nutriam por longa data. Em entrevista ao suplemento 
dominical de O Tempo (1952), Miguel Penteado já questionava uma ação efetiva do 
governo em relação á produção nacional de quadrinhos:  
 
O truste estrangeiro afoga qualquer menor pretensão do desenhista nacional, 
pois, dominando todo o mercado do Brasil, faz com que nossos patrióticos editores, 
releguem a planos secundários a prata da casa, e mesmo, solapando qualquer que vise 
a moralização desse estado deprimente. Está na hora de se fazer uma pergunta: Pode 
nosso patriótico governo vencer o truste estrangeiro das Histórias em Quadrinhos? E 
enquanto não vier a resposta, continuamos a estudar, a realizar, muito embora não nos 
seja possibilitada a publicação de sequer um capítulo139. (PENTEADO apud ROSA, 
1986, p.17) 
 
Na mesma matéria do jornal O Tempo, o depoimento de Álvaro de Moya 
denunciava o “truste” estrangeiro no mercado brasileiro e cobrava das autoridades uma 
visão mais aberta a respeito das histórias em quadrinhos: 
 
Enquanto as autoridades persistirem na ignorância do valor artístico de uma 
História em Quadrinho, sua cultura, sua técnica, enquanto os homens de gabinete com 
todo o seu “conhecimento” de arte se arremetem contra jornaleiros e editoras, 
enquanto os artistas nacionais continuam obscuros e relegados a planos de 
inferioridade ante uma maioria de medíocres e venais “artistas” estrangeiros, o truste 
continua a abarrotar o mercado cada vez mais, esmagando cada vez mais a pretensão 
nacional140. (MOYA apud ROSA, 1986, p.17) 
 
 
                                            
138 As identidades culturais unificadas apenas se materializam através dos dispositivos de discurso, da conjugação 
convergente de vozes em torno de uma hegemonia cultural emergente de práticas, costumes, línguas e tradições que 
representem alguma forma de poder coletivo e hegemonia ideológica que traga distinção a uma população. Desta 
maneira, a formação dos estados modernos através da discriminação entre unidades nacionais foi o modo mais prático 
de acomodação da cultura em nichos autodenomináveis, assim como a forma mais adequada de generalização a 
caminho das hegemonias de poderes culturais. A pseudo-unidade contida no conceito de identidade cultural serve 
como apoio para se determinar homogeneidade de etnias e discursos ideológicos, porém pode ser também constituída 
de fragmentos ideológicos que compõem a identidade de um discurso coletivo de mais de uma cultura. Ver: HALL, 
2006, op. cit. 
139 Transcrição por Franco de Rosa (1986), de entrevista concedida por Miguel Penteado ao Suplemento Dominical de 
O Tempo, em 23/03/1952. Ver: ROSA, Franco de. A arte de Jayme Cortez. São Paulo: Press, 1986. 
140 Transcrição por Franco de Rosa (1986), de entrevista concedida por Álvaro de Moya ao Suplemento Dominical de 
O Tempo, em 23/03/1952. Ver: ROSA, Ibid. 
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Tanto no depoimento de Penteado quanto no de Moya, transparece a denúncia 
quanto as práticas pouco “patrióticas” dos editores, assim como a ânsia por uma tomada 
de posição do governo para a proteção do autor nacional em relação a intransponível 
concorrência estrangeira. Desde os anos 50, estas eram reivindicações que estavam 
constantemente presentes no discurso dos colaboradores, mas que só agora se tornavam 
a pauta principal das reuniões de associações como a Adesp e a ABD. Estas entidades 
ganhavam então, um reforço extra com a criação da editora Continental, que assumia o 
caráter de laboratório empresarial, onde grande parte das aspirações e da ideologia de 
uma classe trabalhadora estava posta à prova. De certa forma, o sucesso ou o fracasso 
da Continental determinaria o rumo das pretensões de seus colaboradores em produzir 
histórias em quadrinhos “genuinamente nacionais” (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
 
 
 
Figura 52 – Imagens da Editora Outubro – Desenhistas colaboradores na inauguração da Editora Continental 
em 1959. <www.nostalgiadoterror.com>; Fachada do prédio da Editora Outubro na Rua dos Alpes 169, no 
bairro do Brás. <www.nostalgiadoterror.com> 
 
A busca de uma identidade cultural para uma produção de histórias em 
quadrinhos “genuinamente nacionais”, de certa forma era uma busca pela própria 
identidade do quadrinista brasileiro. As vozes na emergência de uma unidade de 
discurso coletivo entre desenhistas, revelavam discursos inflamados, geralmente 
alinhados contra um modelo produtivo-cultural opressor: rejeitavam o produto 
importado, denunciavam trustes e as tentativas de dominação de mercado pelo capital 
estrangeiro, clamando por união de classe e proteção governamental. Entretanto, nas 
práticas diárias de trabalho da editora Continental, transparecia o antagonismo entre se 
produzir material nacional pelas mãos de artistas brasileiros e se alinhar aos moldes de 
produção estrangeira, seja nas estratégias de inserção no mercado, nos formatos de seus 
produtos ou no conteúdo das histórias. A proposta diferenciada de valorização do 
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produto nacional, de reforço no sistema de colaboração e de associação a entidades de 
classe podia ser inovadora, porém precisava recorrer às fórmulas estratégicas aprendidas 
em editoras tradicionais como a La Selva. Para garantir um retorno financeiro, a editora 
Continental apostou pesadamente na receita de sucesso das adaptações de temas do 
rádio, do cinema e da TV, além de reservar uma atenção especial ao tão popular 
segmento das revistas de terror. Capitão 7 e Vigilante Rodoviário, foram dois grandes 
sucessos da televisão trazidos para os quadrinhos da Continental em 1959, enquanto no 
mesmo ano a empresa despejava no mercado o maior pacote de títulos de terror já 
publicados por uma editora em um único ano. Novas revistas de terror faziam 
concorrência com O Terror Negro e com o catálogo da La Selva no mercado, porém 
com um diferencial importante: o conteúdo totalmente escrito e desenhado por autores 
nacionais, que era orgulhosamente anunciado na capa de cada título como Histórias 
Macabras (1959), Seleções de Terror (1959), Clássicos de Terror (1959), Contos 
Macabros (1959), Histórias do Além (1969), Histórias Sinistras (1960), Contos de 
Terror (1960) (PIPER, 1978). 
No ano de 1961, problemas com o registro na junta comercial fizeram com que o 
nome Continental (havia uma empresa homônima) tivesse que ser mudado. Em 
homenagem a data de início da Revolução Russa, o militante comunista Miguel 
Penteado, rebatizou a firma com o nome de Outubro, que enfrentaria mais tarde 
problemas com a marca da Abril de Victor Civita, que registrara o direito de todos os 
meses do ano para fins editoriais. O surgimento do selo Outubro marcou um período de 
maior descontração, idealismo e efetividade dos artistas na busca de espaço no mercado 
e de seus direitos trabalhistas. Em 1961 se intensificava o movimento de nacionalização 
dos quadrinhos, sendo que a maioria dos integrantes da cúpula da Adesp eram também 
integrantes da editora Outubro. 
141
 
De editora Continental a Outubro, foram sete anos em atividade editorial com 
Penteado e Cortez a frente da parte comercial e artistica, quando finalmente em 1966, 
Jayme Cortez se retiraria para a área da publicidade e Miguel Penteado se afastava para 
fundar sua própria editora, a GEP. O controle da Outubro, passava então, aos antigos 
sócios Manoel César Cassollli e Eli Lacerda, que devido a perda do litígio na justiça 
                                            
141 Na época em que Maurício de Souza era presidente da Adesp, a diretoria da entidade era formada por: Ely Barbosa 
(vice-presidente), Lyrio Aragão (secretário-geral), Luiz Saidenberg (primeiro-secretário), Daniel Messias (segundo-
secretário), Júlio Shimamoto (tesoureiro), José Gonçalves de Carvalho (primeiro-tesoureiro), e o conselho fiscal de 
Gedeone Malagola, Ernani Torres e Ernesto da Mata. Ver: GONÇALO JÚNIOR, 2004, op. cit. 
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com a Abril, mudam o nome da editora para Taika. A editora Taika continuaria com a 
política de publicar apenas material nacional até seu fim em 1976, porém não teria mais 
a mesma energia e o engajamento por parte de seus colaboradores como no período de 
existência da Outubro (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
 
2.3.2 “Escrita e desenhada no Brasil”: o terror adaptado ao imaginário brasileiro a 
partir das revistas da Outubro 
 
 
Logo no lançamento da linha de títulos de gibis terror em 1959, a editora 
Continental deixava clara a estratégia de combate aos títulos de terror da La Selva no 
mercado, dando destaque comercial a três títulos mensais: Seleções de Terror, Histórias 
Macabras e Clássicos de Terror. Orgulhosamente, todas as revistas da Continental 
traziam estampadas na capa, a tarja verde-amarela com os dizeres “escrita e desenhada 
no Brasil”, com a intenção de diferenciar-se das demais revistas no mercado e apelar ao 
patriotismo do leitor. Porém, o maior obstáculo estava em manter uma publicação 
mensal que fizesse frente à qualidade, ao preço e a capacidade de manutenção da 
periodicidade que possuíam as revistas da editora La Selva. Para tanto, o próprio 
investimento em temas populares de televisão como Capitão 7 e Vigilante Rodoviário e 
nas revistas de terror, era uma estratégia eficiente para garantir um bom capital de giro, 
garantindo a manutenção de preços competitivos em toda a linha de revistas 
(GONÇALO JÚNIOR, 2004).  
Outras soluções para competitividade, específicas para as revistas de terror, 
variavam desde a concessão de maior espaço para publicidade, até a inclusão de um 
número menor de histórias nas revistas, feitas por uma quantidade limitada de autores 
para cada edição. Os três principais títulos de gibis de terror da Outubro, tinham 
características diferenciadas, que em alguns dos casos, os aproximavam de figuras 
populares de outras mídias. Seleções de Terror trazia apenas histórias relacionadas ao 
personagem Drácula, aproveitando a evidência dos filmes da produtora britânica 
Hammer, que começavam a repercutir nas telas dos cinemas brasileiros em 1959. 
Enquanto isso, Clássicos de Terror, além de fazer alusão a outros filmes da produtora 
britânica, explorava também a já tradicional literatura de horror gótico, trazendo novelas 
de Edgar Allan Poe e Robert Stevenson entre outras. Histórias Macabras reunia um 
repertório mais diversificado de histórias, que tinham características mais aproximadas 
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com as tradicionais revistas das editoras concorrentes. Um aspecto importante a ser 
ressaltado, é de que apesar do slogan “escritas e desenhadas no Brasil”, todo o 
conteúdo de Histórias Macabras estava nitidamente impregnado de aspectos da 
literatura gótica em conjunto com a influência do cinema de Hollywood.  
 
 
 
Figura 53 – Capas de revistas de terror da Editora Continental/Outubro – Clássicos de Terror, nº10, capa de 
JAYME CORTEZ, março/1960, Editora Continental. Acervo Gibiteca de Curitiba; Histórias Macabras, nº1, 
capa de JAYME CORTEZ, junho/1959, Editora Continental. Acervo Gibiteca de Curitiba; Seleções de Terror, 
nº19, capa de NICO ROSSO, fevereiro/1961, Editora Outubro. Acervo Gibiteca de Curitiba; Histórias Sinistras, 
nº16, capa de NICO ROSSO, agosto/1962, Editora Outubro. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
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Havia uma confluência de aspectos nacionais e estrangeiros, que podiam ser 
facilmente identificáveis na representação dos costumes locais, revestidos em nomes ou 
ambientes estrangeiros. Mesmo uma editora de visão nacionalista como a Outubro, 
percebia que as histórias onde figurassem personagens com nomes estrangeiros, castelos 
medievais, cidades e paisagens de outros países tinham um grande apelo comercial, por 
serem identificáveis com padrões também importados no cinema ou na televisão.
142
 
Inaugurava-se uma tendência seguida por exigência da maioria dos editores até a década 
de 70, em batizar personagens com nomes estrangeiros para aproximá-los do que já era 
tradicionalmente publicado.  Desta forma, a produção feita por artistas brasileiros, 
pouco se diferenciaria em temática ou cenografia das histórias importadas pela La 
Selva, porém muitos de seus aspectos ideológicos seriam bastante singulares 
(LUCCHETTI, 2001). 
 
 
 
Figura 54 – Sequência narrativa com nomes e ambientes estrangeiros –  O Guarda do Tesouro, Histórias 
Macabras, nº42, detalhe da página 32, desenhos de NICO ROSSO, abril/1964, Editora Outubro – São Paulo. 
Acervo do autor. 
                                            
142 Rubens F. Lucchetti (2000) revela que os leitores brasileiros estavam acostumados a nomes estrangeiros em filmes 
e histórias em quadrinhos, portanto a maioria dos editores tinha receio em publicar histórias protagonizadas no Brasil, 
por temer queda nas vendas. Ver: LUCCHETTI, M. A. (Org.). No Reino do Terror: R. F. Lucchetti. São Paulo: 
Vinhedo, 2001. 
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A tradição aberta pela La Selva trazia histórias que atraíam o leitor brasileiro 
pela temática, mas por serem importadas, estavam descontextualizadas de seus aspectos 
de muitos dos seus aspectos político-ideológocos originais. A crítica a perseguição 
macarthista, à exclusão de grupos sociais, às promessas de bem-estar não realizadas do 
pós-guerra e até mesmo o conteúdo moralizante da punição pelo terror, faziam pouco 
sentido ao imaginário do leitor brasileiro. A partir da introdução das histórias da 
Continental/Outubro seguidas pelas publicações da GEP, Jotaesse e Taika - escritas e 
desenhadas somente por autores nacionais -, por mais que as temáticas, nomes e locais 
remetessem ao cenário exterior, começavam a aparecer problematizações facilmente 
identificáveis com o contexto social brasileiro. Se por um lado os ícones importados do 
horror tradicional como vampiros, bruxas e lobisomens cabiam por proximidade no 
folclore de um povo imigrante de regiões rurais, caracterizado pela religiosidade e pela 
crença no sobrenatural; por outro, os autores brasileiros acrescentavam-lhes sentidos 
comuns ao cotidiano destas populações emergentes nos grandes centros urbanos. Em 
grande parte destas histórias havia o conflito e a contraposição entre o meio urbano e o 
meio rural, num choque entre seus contextos culturais: é como se os conflitos culturais 
da migração rural para o meio urbano estivessem no centro dos principais aspectos da 
sublimidade no horror das narrativas.  
Tanto os conflitos quanto as situações cotidianas mais corriqueiras transparecem 
como pano de fundo nos temas. Figuras e hábitos populares são retratados em algumas 
histórias, como em Aconteceu no dia 13 (Histórias Macabras, nº42) onde o profanador 
de túmulos João Magriço tem como “profissão” vasculhar os túmulos à procura de 
pertences valiosos. Antes de sair para o seu “serviço” noturno, Magriço tem o hábito de 
“tomar umas caipirinhas” num bar próximo a sua casa, que frequenta com assiduidade. 
Embora seja um criminoso, Magriço é retratado com a mesma rotina de tantos operários 
urbanos, que saem para seu serviço pesado e não deixam de passar alguns momentos de 
distração antes, ou depois do trabalho bebendo e jogando nos bares das redondezas. 
Embora seus hábitos se assemelhem ao dos trabalhadores, a caracterização de criminoso 
é dada pelo aspecto malandro, bem vestido, porém despojado de formalidades com seu 
chapéu desalinhado e cigarro acesso à boca. Apesar de bem vestido, sua caracterização 
contrasta com a do Diabo, que vem buscar sua alma na figura de um senhor muito 
elegante e de aspectos diferenciados pelo figurino de aparência estrangeira. 
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Figura 55 – Sequência narrativa descrevendo hábitos cotidianos –  Aconteceu no dia 13, Histórias Macabras, 
nº42, detalhe da páginas 7 e 8, desenhos de FLAVIO COLIN, abril/1964, Editora Outubro – São Paulo. Acervo 
do autor. 
 
A aparência estrangeira e patronal transparece neste caso como também nos 
vampiros como Drácula, que podiam representar convenientemente os hábitos culturais 
elitizados da sociedade urbana, impondo-se sobre as populações nativas. Na concepção 
de algumas histórias, Drácula era a imagem nobre de um conde, com posses materiais, 
muito bem trajado e verbalmente articulado, que aparecia nas vilas do interior para 
aterrorizar os aldeões e sugar o sangue das jovens camponesas humildes e inocentes. O 
vampiro personificava a “elite sanguessuga”, numa relação de parasitismo que J. Hillis 
Miller destaca como a “[...] habilidade de invadir um enclausuramento doméstico, 
consumir a comida da família e matar o hospedeiro, mais a capacidade estranha de, ao 
fazer tudo isso, transformar o hospedeiro em múltiplas réplicas proliferantes de si 
mesmo” (HILLIS apud MAGALHÃES, 2003). 
O sublime aqui se apresenta como o temor de ser destruído ou mesmo se tornar 
aquilo que mais se abomina. Para o leitor recém integrado ao ambiente assustador da 
cidade, isto seria, facilmente identificável com a expropriação dos saberes do homem do 
campo em relação à emergente e sofisticada cultura urbana; com a exploração do 
trabalhador pelos patrões no ambiente fabril; com a lembrança sempre presente das 
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sombras da violência e do abuso moral e físico nas cidades; com a sua própria 
capacidade de integração à estes aspectos hostis a sua origem cultural. Mesmo os 
lobisomens, geralmente retratados como feras bestiais apresentavam características 
elitizadas e urbanas na concepção de alguns autores brasileiros. Na revista Lobisomem 
143
, o homem-lobo criado por Gedeone Malagola e desenhado por Sérgio Lima, é a outra 
face do rico e poderoso conde Boros, que habita uma mansão no alto de uma escarpa de 
onde controla o vilarejo logo abaixo. Nas noites de lua cheia o conde transforma-se 
numa fera sedenta de sangue, porém mantendo sua aparência nobre vestido 
elegantemente com fraque e capa, assim como sua consciência humana, inteligente, 
educada e arrogante.  
 
 
Figura 56 – Seqüência narrativa de A Mansão do Terror – Lobisomem, nº2, detalhe da página 13, desenhos de 
SÉRGIO LIMA, março/1967, GEP – São Paulo. Acervo do autor.  
 
Os aldeões contrastam com o perfil cultural do conde, sendo na sua maioria 
agricultores humildes e algumas vezes, tão inocentes que chegam a mandar suas filhas 
                                            
143 Lobisomem foi lançado pela GEP em 1967, compondo a seguir uma tríade de publicações com monstros 
tradicionais nos títulos Frankenstein (1968) e Múmia (1968). Com roteiros de Gedeone Malagola e desenhos de 
Sérgio Lima a publicação circulou até início de 1970, quando a GEP passou a cancelar a maioria de suas séries em 
quadrinhos. Ver: PIPER, 1978, op. cit. 
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para trabalharem como empregadas na mansão, de onde obviamente nunca mais 
retornarão. Os únicos personagens capazes de deter o conde Boros acabam sendo os 
policiais vindos da cidade de Londres para investigar os casos de assassinatos. Na 
história de Gedeone vemos novamente a associação da “elite culta” vinda do habitat 
urbano, dominar e aterrorizar ou mesmo salvar – no caso dos policiais de Londres - as 
populações rurais.  
Num sentido inverso, podia também ocorrer a vingança das populações rurais. 
Outra figura medonha, o Morto do Pântano 
144
 habitava os mangues sombrios e 
afastados, onde espreitava qualquer intruso da cidade, levando-o a uma morte terrível 
pelo fio do seu machado. Apesar de assassino, deformado, caolho, maltrapilho e de 
aspecto miserável, o Morto do Pântano assumia a posição de “algoz moral” das pessoas 
que invadiam o mangue, geralmente bandidos procurados que vinham se ocultar no 
local ou cometer delitos.  
 
 
 
Figura 57 – Detalhe de vinheta de apresenteção de Sou o  Morto do Pântano – Mirza a Mulher Vampiro, nº1, 
desenhos de EUGÊNIO COLONNESE, abril/1967, Editora Jotaesse – São Paulo. Acervo do autor.  
                                            
144 O Morto do Pântano foi criado por Egênio Colonnese e roteirizado por Luis Meri em 1967, como um contraponto 
de brutalidade em relação à sensualidade de Mirza a Mulher Vampiro. Com função dupla como protagonista e 
apresentador da narrativa – tal como os personagens da EC -, o Morto do Pântano encarnava a figura de um vingador 
justiceiro sobrenatural, usando o terror e a violência contra malfeitores e intrusos que invadiam seu pântano. Ver: 
SOUZA, Worney de. O Morto do Pântano: o terror encarnado. In: COLONNESE, E. O Morto do Pântano. São 
Paulo: Ópera Graphica, 2005, pp. 3-10. 
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Na posição de anti-herói, protagonizava as histórias com uma parcela de humor 
sarcástico e uma dose de “sabedoria interiorana” na fala lenta e arrastada. Aspectos 
morais estão presentes nas narrativas de o Morto do Pântano, que por vezes salva uma 
criança das mãos de seus seqüestradores ou esquarteja um grupo que plantava maconha 
em suas terras, referindo-se à planta como “erva maldita”. Ao narrar as histórias o 
personagem se refere frequentemente às diferenças entre o “meu mundo” e o “seu 
mundo”, demonstrando uma clara distinção entre ambientes e modos de vida 
conflitantes. 
Entre as muitas associações entre o horror nos quadrinhos e a vida cotidiana do 
leitor, talvez os conflitos entre os aspecos urbanos e rurais fossem uma representação 
constante das tensões das massas recém integradas aos centros industriais. Muito do 
sucesso da tradição de horror nos quadrinhos desta época, pode estar relacionada à 
identificação destes caracteres nas narrativas e a utilização destes como espaço de 
resistência e afirmação de tradições culturais. Numa sociedade em intenso 
desenvolvimento industrial e alto índice de concentração populacional nos centros 
urbanos, somaria-se a equação do horror, o novo regime autoritário que se instalara 
desde 1964, como objeto de analogia em meio à representação ficcional do medo nos 
quadrinhos. 
 
2.3.3 Aprendizado, metodologia e aprimoramento de técnicas  
 
Nos gibis de terror da editora Outubro, o trabalho dos colaboradores 
ultrapassava muitas das barreiras impostas até então, pelos métodos de importação das 
outras editoras. Criar histórias completas significava participar efetivamente de um 
número maior de etapas de produção e conseqüentemente, levava a uma alteração 
significativa de metodologias de trabalho. Era preciso estabelecer um padrão de 
métodos e rotinas de trabalho que variavam dentro de um círculo completo de 
atividades, compreendendo desde a ilustração de uma capa à disposição dos balões nas 
narrativas. Sob este contexto, ampliava-se a necessidade de habilidades diversificadas 
para novos e antigos colaboradores, fazendo surgir artistas mais polivalentes.  
A “escola” de ilustração de capas de Jayme Cortez - cujas técnicas e práticas de 
trabalho o consolidaram na condição de mestre pelos anos de colaboração ilustrando as 
capas de O Terror Negro entre outras revistas -, ganhava nas inúmeras capas de 
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Seleções de Terror, Histórias Macabras, Clássicos de Terror, a participação efetiva de 
exímios ilustradores de capas como Nico Rosso e Sérgio Lima. 
 
 
 
Figura 58 – Estruturação de capa de revista – Layout de capa, desenho de JAYME CORTEZ; capa da revista 
O Terror Negro, nº61, capa de JAYME CORTEZ, março/1955, Editora La Selva – São Paulo.  
 
Nico Rosso se destacaria como um dos artistas mais versáteis e prolíficos da 
geração revelada pela Outubro, praticamente assumindo a maioria das autorias das 
ilustrações de capas, desenhando e escrevendo boa parte das histórias de revistas como 
Histórias Macabras e Histórias Sinistras. Rosso tornaria-se célebre por desenhar os 
roteiros bem elaborados de Rubens Francisco Lucchetti, que começara a escrever para a 
Outubro, perto do fim da editora em 1967. Ambos se consagrariam ao fazer inúmeras 
histórias para a editora Taika, que sucederia a Outubro. De maneira semelhante ao que 
aprendera com a sistemática de trabalho de Cortez, Rosso criou uma “escola” de 
ilustradores e desenhistas de quadrinhos dentro da editora Taika. A Equipe Nico Rosso 
formou ilustradores, desenhistas, artefinalistas e letristas especializados em quadrinhos, 
que participaram das publicações de revistas da Taika como Drácula (1968), Terrir 
(1968), Naiara a Filha de Drácula (1968) e da editora Prelúdio, em O Estranho Mundo 
de Zé do Caixão (1969) (GOIDANICH, 1990). 
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Figura 59 – Capas de Nico Rosso ilustradas para a editora Taika – Terrir, nº7, capa de NICO ROSSO, 
outubro/1968, Editora Taika – São Paulo; Histórias Satânicas, nº1, capa de NICO ROSSO, julho/1969, Editora 
Taika – São Paulo; A Cripta, nº4, capa de NICO ROSSO, março/1969, Editora Taika – São Paulo. Acervo 
Gibiteca de Curitiba. 
 
O trabalho nas belas ilustrações que Nico Rosso produziu para as capas dos gibis 
de terror da Outubro e da Taika, perpetuava a metodologia que Jayme Cortez insistira 
em empregar por anos, como principal ilustrador capista da La Selva: amparar-se em 
modelos existentes sem necessariamente copiá-los na íntegra; uso intensivo do modelo 
vivo e da fotografia; acúmulo de banco de dados de desenhos e imagens para referência. 
Esta metodologia seria disseminada também pelas publicações técnicas, pelas escolas e 
cursos por correspondência que recomendavam o arquivo de fotografias, propondo que 
ao escrever o argumento o desenhista acumularia previamente um material de consulta 
“[...] tomando notas, sintetizando, colecionando e ordenando em forma cômoda para a 
sua aplicação posterior” (LIPSZYC apud VAZQUEZ, 2010, p.71, tradução nossa). 
Fotografar ambientes, figurinos e posições encenadas era um artifício importante 
para referência e para a conclusão posterior dos desenhos, sendo a utilização de modelo 
vivo importante para que se pudesse selecionar a paleta de cores para ilustração, uma 
vez que os processos de revelação de fotografia a cores ainda eram escassos e bastante 
caros naquela época. Os modelos vivos interpretando as cenas eram vestidos e 
caracterizados o mais próximo possível do que se esperava representar. Por vezes, se 
encontrava um estilo de roupa ou uma fantasia à venda no mercado, com o que se 
poderia caracterizar o modelo vivo, mas em geral era necessário recorrer ao arquivo de 
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imagens colecionadas pelos próprios desenhistas para complementar a caracterização da 
cena (CORTEZ, 1973). 
 
 
 
Figura 60 – Técnica de desenho com modelo vivo – Jayme Cortez desenhando capa de Dick Peter para a 
Editora La Selva. Foto do acervo Reinaldo de Oliveira; Lyrio Aragão desenhando história para a Editora 
Outubro. Foto do acervo de Reinaldo de Oliveira. 
 
A maioria dos ilustradores e dos desenhistas passava a acumular arquivos 
particulares ou mesmo coletivos de fotografias e desenhos das mais diversificadas 
formas e temas pertinentes ao ambiente físico, a anatomia humana e animal, à 
indumentária real ou fictícia de personagens históricos. Quanto maior e mais 
diversificado o arquivo, maior as facilidades de pesquisa e a riqueza de detalhes 
tornando verossímil a representação.  
 
 
Figura 60 – Arquivos de desenhos – Arquivo de desenhos com figurino e indumentária medieval, arquivo com 
desenhos de JOSÉ LANZELLOTTI. 
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No colecionismo com os arquivos das imagens, revelava-se o cuidado com o 
método, como descreve Laura Vazquez (2010), sobre as práticas dos quadrinistas 
argentinos da época: 
 
“Tudo servia” para compor os quadros: as fotos de catálogos velhos, o baú 
de fotos familiares e imagens provenientes de revistas estrangeiras que se vendiam a 
preços módicos em livrarias de saldos. Trajes e uniformes, fachadas, postais urbanos, 
retratos de vestimentas e até rostos de época foram utilizados para reconstruir o 
“clima” da história. A paixão arquivista resume a o rigor da tarefa repetitiva, a 
diligência do detalhe e a obsessão pelo método (VAZQUEZ, 2010, p.68, tradução 
nossa). 
 
 
O detalhe do arquivo passava a incorporar trabalho prático e depois de esboçar 
graficamente as características dos personagens e dos ambientes, a diagramação da 
seqüência narrativa dos requadros podia ser representada diretamente à prancha pelo 
desenhista. Entretanto se o mesmo fosse também o roteirista, era possível organizar o 
trabalho através da esquematização prévia de um roteiro escrito.  A decupagem de um 
roteiro escrito era uma forma de racionalizar o trabalho, criando uma metodologia que 
serviria bem quando o roteirista, que por vezes não desenhava, precisava passar o 
argumento com detalhes imaginados para o desenhista.  
 
 
 
Figura 61 – Roteirização de uma história em quadrinhos – Roteiro decupado com detalhamento de cena e 
falas, texto de GEDEONE MALAGOLA; página acabada com aplicação do roteiro, texto e desenho de 
GEDEONE MALAGOLA. 
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Gedeone Malagola foi outro colaborador de destaque na Outubro por dominar 
arte e roteiro. Colaborador veterano da Novo Mundo e da La Selva, Gedeone escreveu 
muitos roteiros e a ajudou a fundar várias revistas sob o selo do Cômico Colegial – 
Congo King, Professor Pingüim, Capitão Wings e Capitão Astral entre outras -, criando 
personagens próprios como O Homem Lua, Raio Negro e Hydroman (GOIDANICH, 
1990). Embora desenhasse boa parte de suas próprias histórias, Gedeone primava pelos 
argumentos bem escolhidos e pelos roteiros de elaboração cuidadosa, utilizando um 
metodo onde, primeiro decupava o roteiro detalhadamente em fichas datilografadas. Em 
duas colunas de texto, descrevia a esquerda o enquadramento de cada vinheta, o 
ambiente, os detalhes, as ações dos personagens; descrevendo diretamente ao lado 
direito as falas dos personagens e a narrativa de texto que devia ser acrescentado nos 
respectivos balões (CORTEZ, 1973). 
A técnica claramente derivada do roteiro de cinema garantia uma visualização 
prévia dos aspectos imaginados pelo roteirista, que podia ser representada pelo 
desenhista de maneira muito próxima ao imaginado. A metodologia adotada por 
Gedeone transferia com mais facilidade as atividades de roteiro para as mãos dos 
desenhistas, sem que se perdesse muito das riquezas de detalhes narrativos criados pela 
imaginação do escritor. A estruturação e a diagramação das vinhetas na página, 
seguindo o roteiro decupado, ficavam nas mãos do desenhista que primeiro distribuía 
seus esboços a lápis num layout provisório, que podia ser modificado e redesenhado de 
acordo com o critério de escolha na montagem da página.  
No layout faziam-se estudos prévios de sombras e texturas, assim como se 
marcavam as posições dos balões e legendas para as falas. Em seguida a página era 
artefinalizada à tinta deixando-se os balões e legendas vagos - que eram na maioria das 
vezes marcados pelas linhas de base -, à espera do texto manuscrito por um letrista ou 
mesmo pelo próprio desenhista. Com isto pode-se concluir que a aplicação dos textos 
caracterizavam a última etapa do processo de arte na página montada.  A tipologia era 
tradicionalmente manuscrita, mas em alguns casos podia ser datilografada ou mesmo 
produzida por normografia. Embora a maioria dos desenhistas também desenvolvesse a 
tipologia aplicada nos balões e legendas, algumas editoras possuíam letristas, que 
desenvolviam especificamente a atividade de preencher textos, devido à maior 
velocidade de produção e uniformidade no padrão na letra (CORTEZ, 1973). 
 
195 
 
 
 
 
 
Figura 63– Estruturação de página – Esboço a lápis de layout de página, desenho de MANOEL FERREIRA; 
página artefinalizada a tinta, desenho de MANOEL FERREIRA. 
 
Produzir histórias inteiras, sem a necessidade de importá-las e adaptá-las, 
ocasionou uma significativa transformação nas práticas e nos métodos dos trabalhadores 
gráficos brasileiros, fazendo-os organizar e sistematizar suas atividades de trabalho, 
além de visualizá-las dentro de um processo como um todo. A abertura dada pela 
editora Outubro à participação mais efetiva dos desenhistas colaboradores, integrando-
os de maneira concisa ao espaço de trabalho, foi de vital importância para que se 
desenvolvessem as bases de novas gerações de quadrinistas brasileiros. Muitos deles se 
tornariam futuros editores, conhecedores de técnicas, códigos e metodologias que 
permitiriam o surgimento de muitas das pequenas gráficas e editoras que exploraram 
este gênero ao fim dos anos 60.  
A iniciativa da Outubro repercutiria no acréscimo de auto-estima individual do 
artista brasileiro e de confiança na ação coletiva, na formação de uma mentalidade de 
classe trabalhadora. No aspecto da autoria, o artista brasileiro ganhava mais 
reconhecimento ao assinar sua obra, tirando seu trabalho da condição de anonimato 
imposta pelos anos de práticas dos editores de quadrinhos no país. 
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2.3.4 Nacionalização dos quadrinhos, ativismo político e luta pelo espaço social 
 
A emergência de associações e movimentos organizados dos desenhistas tais 
como a Adesp em São Paulo, a ABD no Rio de Janeiro e o CETPA em Porto Alegre, 
repercutia nas vozes ativas de um número cada vez maior de profissionais 
comprometidos com os interesses de sua classe.  A pressão dessas vozes se acumulava, 
clamando por posturas governamentais que defendessem os direitos dos trabalhadores 
gráficos brasileiros envolvidos com a produção de quadrinhos. Era necessário, na visão 
dos desenhistas e das entidades que os representavam, que algo pudesse ser feito em 
termos de legislação para defendê-los da concorrência desigual, dos preços predatórios e 
da monopolização de mercado pelo material estrangeiro. 
Desde a década de 50, os desenhistas brasileiros propunham idéias em defesa de 
uma maior inserção de seus produtos no mercado e do reconhecimento de suas práticas 
de trabalho. Embora entidades como a ABD e a Adesp já estivessem constituídas nesta 
época, sua representatividade ainda era muito limitada e a organização dos 
trabalhadores em torno de suas bases ainda era pouco articulada. Portanto, o poder de 
pressão e o acesso aos canais governamentais ainda eram tênues, para que se pudessem 
fazer aprovar projetos de lei que favorecessem uma reserva de mercado como 
pretendido por muitos dos filiados a estas entidades (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Em 1952, Jayme Cortez era um destes trabalhadores, que defendiam a criação 
pelo governo de uma lei que garantisse uma cota para a publicação de histórias 
nacionais nas revistas de todas as editoras brasileiras: 
 
Uma vez ou outra, um ou outro editor, num rasgo de heroísmo publica uma 
história de desenhista nacional, jogando areia nos olhos de muita gente e pretendendo 
com isso provar a existência de compradores de história em quadrinhos em nosso 
país. Uma das soluções foi por nós, encaminhada ao Presidente da República por 
intermédio da Associação Brasileira de Desenho, do Rio de Janeiro. Estamos, pois, 
aguardando que a famosa lei dos dois terços venha sanar uma grande falha e prestigiar 
grande número de desenhistas que, para sua subsistência, se obrigam a trabalhar em 
setores de relativa importância artística145 (CORTEZ apud ROSA, 1986, p.17). 
 
Embora encaminhado pela ABD nos anos 50, o projeto de reserva de mercado 
viria a tramitar por anos, sem sensibilizar os congressistas que terminaram por 
recomendar que suas reivindicações fossem incorporadas a uma proposta mais ampla. A 
                                            
145 Transcrição por Franco de Rosa (1986), de entrevista concedida por Jayme Cortez ao Suplemento Dominical de O 
Tempo, em 23/03/1952. Ver: ROSA, 1986, op. cit. 
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nova proposta elaborada basicamente pelos grupos de desenhistas associados a Adesp e 
a ABD, viria a ser conhecida como Projeto de Nacionalização das Histórias em 
Quadrinhos. Além de obrigar os editores a publicar material produzido no Brasil em 
70% do conteúdo de cada revista, o projeto propunha a inserção de temáticas 
“tipicamente brasileiras” nas histórias, assim como também permitia a assinatura e o 
direito autoral do desenhista em cada história criada. Obviamente, todo este movimento 
em direção a mudanças radicais na forma de publicar quadrinhos no Brasil, em nada 
agradava os grandes editores como O Cruzeiro, a Abril, a EBAL e a RGE, que 
exerceriam seu maior poder de pressão política para que reformas como esta não 
vingassem (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Se nos anos 50 este projeto não teve sucesso nas tentativas de encaminhamento à 
apreciação do Congresso Nacional, nos primeiros anos da década de 60 a conformação 
mais sólida e participativa de entidades como a Adesp e a ABD, permitiu um lobby 
efetivo diante da administração do governo Jânio Quadros. O caráter populista e 
nacionalista do estilo Jânio Quadros, facilitou a possibilidade de diálogo com as 
aspirações de um projeto que envolvesse a nacionalização na produção de quadrinhos. 
Depois de uma série de encontros com representantes do Conselho Nacional de Cultura 
do MEC, o próprio Jânio receberia o relatório base do projeto de nacionalização em 
forma de documento-manifesto com a posição oficial dos artistas, das mãos dos 
representantes da classe (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
 
 
 
Figura 62 – I Conclave de desenhistas de histórias em quadrinhos – Desenhistas colaboradores da Continental  
e membros da Adesp reunidos para fotografia no encontro realizado na Fundação Casper Líbero em 1960 – São 
Paulo. <www.nostalgiadoterror.com> 
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A radicalização na posição manifestada pelo documento dos artistas brasileiros 
ia muito além de exigir um número majoritário de cotas nas revistas, como também 
recorria a uma estratégia moral, propondo um código de ética. Aos moldes do Comics 
Code americano, este deveria ser adotado pelos editores a fim de combater as histórias 
estrangeiras que eram vistas pelo manifesto como de conteúdo “imoral, indecente e de 
cunho ideológico”. Assim, tanto a Adesp quanto a ABD acabavam por atribuir a si 
mesmas, o poder de controlar o conteúdo do que poderia ou não ser publicado. A 
estratégia revelava não apenas um endurecimento das posições dos grupos mais radicais 
de desenhistas, como também se moldava providencialmente ao intuito moralizador do 
governo Jânio Quadros.
146
 Em contrapartida os grandes editores – EBAL, Abril, RGE e 
O Cruzeiro - que se colocavam na posição oposta da mesa de negociações para o 
fechamento do Projeto de Nacionalização das Histórias em Quadrinhos, faziam uma 
contraproposta ao regime de cotas, aceitando pagar 10% do preço de cada história 
estrangeira publicada as associações de desenhistas. O não fechamento de um acordo 
retardou o andamento do projeto, que se viu suspenso com a conturbação política no 
período entre a renúncia de Jânio em 1961 e o restabelecimento do presidencialismo 
com João Goulart em 1963 (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
O descontentamento dos grandes editores com a ameaça do movimento de 
nacionalização, fez com que estes se mobilizassem numa contra-ofensiva, onde 
utilizaram o mesmo artifício dos critérios morais, para garantirem seus interesses. 
Criaram um código de ética que auto-regulamentava a produção das histórias, 
expedindo um selo que distinguia as revistas “sérias” das revistas de “má qualidade”. 
Obviamente, entre as características que conceituavam as publicações de “má 
qualidade” constavam os atributos de violência, de crime e de cenas “fortes”, típicos do 
gênero de horror que caracterizava diretamente a produção de editoras como a La Selva 
e a Outubro – editoras de onde vinha a maioria dos desenhistas pertencentes ao 
movimento de nacionalização. De maneira irônica, tanto os desenhistas quanto os 
editores brasileiros, utilizaram-se para defender seus interesses, dos mesmos critérios 
morais que tanto abominaram anos antes, em relação ao Comics Code americano, 
travando uma batalha que em breve chegaria a um ponto culminante. Ao assumir a 
                                            
146 Meses antes Jânio Quadros tomara medidas polêmicas de “saneamento moral da nação”, ao instituir a censura para 
“melhorar” o nível dos programas de TV, proibir propaganda em cinemas e maiôs cavados em desfiles de misses. 
Ver: GONÇALO JÚNIOR, 2004, op. cit. 
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presidência depois de um curto período de parlamentarismo, João Goulart finalmente 
assinava em 23 de setembro de 1963 o Decreto-lei nº 52.497 de Nacionalização das 
Histórias em Quadrinhos, cujo significado em termos práticos para os editores, podia 
ser resumido na breve descrição de Gonçalo Júnior (2004): 
 
Por lei, as editoras deveriam publicar, no conjunto de suas edições, histórias 
em quadrinhos nacionais nas seguintes proporções mínimas: 30% a partir de janeiro 
de 1964; 40% a partir de janeiro de 1965; e, por último 60% a partir de janeiro de 
1966. A medida alcançava também os jornais que publicavam tiras em quadrinhos, só 
que de modo bem mais radical. De imediato, todos tinham que obedecer a proporção 
de três histórias com textos e desenhos brasileiros para cada lote de sete estrangeiras. 
Seis meses após o começo de sua vigência, essa proporção deveria aumentar em seis 
tiras nacionais para quatro estrangeiras. Após o décimo segundo mês, enfim, nove 
tiras brasileiras e apenas uma estrangeira. (GONÇALO JÚNIOR, 2004, p.365) 
 
 
Indignados e alegando não terem sido consultados em nenhum momento sobre 
as disposições do decreto, a EBAL, O Cruzeiro, a RGE e a Abril reagiram impetrando 
um mandato de segurança no Supremo Tribunal Federal (STF) contra a lei de 
nacionalização, argumentando que esta feria a liberdade de mercado. Ao tramitar pelo 
STF entre pedidos de anulação e vistas dos juízes, o julgamento do mandato foi adiado 
por quase dois anos e quando o pronunciamento de uma sentença favorável aos 
desenhistas saiu ainda no fim de 1964, a lei acabou por ficar sem efeito, por motivo de 
ter sido proposta para entrar em vigor em janeiro daquele mesmo ano. Para os artistas 
envolvidos em todos estes anos de movimento de nacionalização, o engavetamento da 
lei representava uma amarga derrota. Somava-se ainda ao desfecho frustrante, uma 
perspectiva de futuro sombria, uma vez que muitos editores agora retaliavam os 
envolvidos no movimento, negando-lhes trabalho em suas linhas de produção e 
banindo-os de qualquer tipo de colaboração. Obrigado a se retirar momentaneamente 
para a área da publicidade, Julio Shimamoto comenta a respeito da situação que se 
instalara após estes eventos: 
 
Depois, com a radicalização de todas as posições políticas, houve muita 
intriga entre os artistas e os editores foram tomados de paranóias, achando que nós 
queríamos tomar conta de seus estabelecimentos. Mas não era nada disso; estávamos 
apenas lutando contra os enlatados. Em todo caso, eu sempre fui puro e idealista, 
coisas de rapaz do interior, de modo que minhas posições também foram mal 
interpretadas, daí eu sofrer um boicote por parte dos produtores de HQ, que me 
obrigou a entrar para a publicidade. (SHIMAMOTO appud RENSIE, 2000) 
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Com a queda de João Goulart e o golpe militar em 1964, os tempos ficariam 
ainda mais difíceis não só para os artistas como também para os editores. O 
“movimento de moralização” deflagrado pelos setores conservadores da sociedade 
representava na aprovação do Projeto de Lei de Publicações Perniciosas a Jovens - 
proposto pelo deputado Erico de Oliveira -, uma transferência no regime de autocensura 
dos editores diretamente para a censura governamental. Ironicamente, o projeto que 
delegava ao governo o poder de controlar o que podia ou não ser publicado pelos 
editores brasileiros, tinha como base as disposições do próprio código de ética criado 
por eles alguns anos antes. Os maiores temores dos editores, quanto a restrição do 
direito de liberdade em suas publicações, tornavam-se realidade enquanto artistas como 
Ziraldo, Shimamoto e Colin entre muitos outros que lutaram em prol da nacionalização 
dos quadrinhos, se viam suspeitos de comunismo e subversão, boicotados pelas editoras 
e afastando-se dos quadrinhos para poderem sobreviver em outras áreas como a 
publicidade (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
A partir do governo Castelo Branco, os tempos se tornaram difíceis para a 
maioria dos editores e dos artistas, especialmente para as pequenas editoras paulistanas 
como a La Selva e a Outubro. A maioria delas teve sua produção muito afetada devido 
às restrições impostas pela censura, reduzindo suas tiragens médias para menos de 40 
mil exemplares mensais por título. O comprometimento de um mercado outrora sólido 
para essas empresas foi ainda agravado com as dificuldades econômicas e a saída de 
personagens importantes de suas linhas de produção. O rápido esvaziamento da 
Outubro começaria com a saída de Miguel Penteado, no ano em que fundou sua própria 
editora, a Gráfica e Editora Penteado (GEP) em 1966. No ano seguinte, ocorreria o 
golpe derradeiro sobre a editora, com saída de seu legendário fundador, Jayme Cortez, 
retirando-se definitivamente para a área da ilustração publicitária (GONÇALO 
JÚNIOR, 2004). 
O controle da sociedade da Outubro passou a Eli Lacerda e Manoel César 
Cassolli que alteraram seu nome para Taika, depois de uma derrota judicial frente ao 
litígio com antigo processo da Abril, envolvendo sua razão social. A editora Taika 
continuaria a publicar gibis de terror, reeditando antigas séries e lançando novos títulos 
no mercado até 1976, porém sem a mesma força, criatividade e competitividade que 
caracterizaram os anos revolucionários da editora Outubro. 
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2.3.5 Persistência de uma tradição: os quadrinhos de terror após 1965 
 
Encerrava-se a era de grandes publicações do gênero de horror nos quadrinhos e 
de um intenso movimento de constituição de uma geração inteira de artistas-
trabalhadores dos quadrinhos brasileiros. Todavia, as publicações de terror que 
pareciam agora estar à margem do mercado editorial, banidas de seu tradicional círculo 
de consumo massificado, sujeitas a mesma taxação e espaço semi-clandestino reservado 
às revistas obscenas e de pornografia, estavam longe de deixarem de ser publicadas e 
ainda encontrariam um espaço de mercado que persistiria por décadas.  
 
 
 
Figura 63 – Artistas e escritores colaboradores da geração revelada pela La Selva e Outubro - Linha 01: Miguel 
Penteado, Jayme Cortez, José Siderkerskis, Nico Rosso, Gedeone Malagola, Manoel Ferreira; Linha 02: José 
Lanzellotti, José Rivelli Neto (Zezo), Sílvio Ramirez, Maurício de Souza, Álvaro de Moya, Messias de Mello; 
Linha 03: Flavio Colin, Julio Shimamoto, Lyrio Aragão, João Baptista Queiroz, Luiz Saidenberg, Manuel 
Victor Filho; Linha 04: Getúlio Delphin, Waldir Igayara, Ignacio Justo, Aylton Thomaz, Gutemberg 
Monteiro, Zaé Junior; Linha 05: Fernando Dias da Silva, Orlando Pizzi, Isomar Martins, Ivan Wasth 
Rodrigues, Eugenio Colonnese, Rodolpho Zalla. 
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Muitos dos colaboradores que não se retiraram do mercado fundavam suas 
próprias editoras de pequeno porte, resistindo ao peso da censura e da marginalização 
em relação ao domínio dos grandes editores. Na mesma trajetória em que Miguel 
Pentedo fundara a GEP (1966), José Siderkerkis criaria a editora Jotaesse (1966); 
Salvador Bentivegna, Jinky Yamamoto e Minami Keizi fundariam a Edrel (1966); 
Reinaldo de Oliveira seria um dos responsáveis pela editora Graúna (1969); Eugênio 
Colonnese e Rodolpho Zalla investiram no Estudio D-Arte (1970) que mais tarde daria 
origem a editora D-Arte (1980); todos eles nunca deixariam de publicar gibis de terror 
durante os anos de chumbo da ditadura militar. A persistência deste tipo de publicação 
por estas pequenas editoras, permanece um símbolo da resistência dos ideais contidos 
no movimento de nacionalização dos quadrinhos, pela sobrevivência do pequeno editor 
e pela consciência do direito do trabalhador gráfico no mercado brasileiro: O gibi de 
terror continuaria a ser publicado como forma de subsistência e conseqüentemente 
como resistência política (GONÇALO JÚNIOR, 2004). 
Desde o lançamento de O Terror Negro em 1951, até a eclosão do regime militar 
e sanção da lei das publicações perniciosas aos jovens de 1965, que proibia a impressão 
e a circulação de revistas sobre crimes, violência e terror destinados à infância e a 
adolescência, desenvolvera-se um primeiro período das publicações de terror nos 
quadrinhos brasileiros. La Selva e Outubro se tornaram editores líderes de venda, 
dominando o mercado das revistas deste gênero, que também era compartilhado por 
outras pequenas editoras como Novo Mundo e Orbis. A longa durabilidade em 
circulação dos títulos refletia um período histórico de maior estabilidade político-
econômica, onde a variação de preços de venda era gradativa, mantendo as publicações 
acessíveis ao consumidor no mercado massificado. Riquíssimo na quantidade de títulos 
em circulação, na emergência de editoras e na exploração massificada do gênero, este 
período foi caracterizado pela intensa reprodução de material americano dos syndicates; 
pela organização da classe de desenhistas em torno de associações e de um movimento 
comum à procura de espaço na nacionalização dos quadrinhos; pelo conflito freqüente 
entre associações de classe com os grandes editores em defesa de seus interesses. Este 
foi a primeiro e possivelmente o mais relevate período para as publicações de terror no 
Brasil. Outros três períodos bem demarcados se seguiram até a extinção desta linha de 
produção popular: 1968-1974, com a fragmentação das publicações e uma enorme 
quantidade de títulos de curta circulação, produzidas por editores saídos das linhas da 
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La Selva e da Outubro, predominando editoras como Taika e Edrel; 1975-1983, com a 
entrada das grandes editoras no investimento dos quadrinhos de terror, publicando 
material importado, algumas vezes mesclado ao nacional, em revistas como Kripta 
(RGE), Spektro (Vecchi) e Capitão Mistério (Bloch); 1983-1991, com uma grave 
retração do mercado produzida pela crise econômica, período caracterizado pelas 
últimas grandes séries de terror como Calafrio e Mestres do Terror (D-Arte). 
O segundo período de produção continua a partir da instalação do regime militar, 
quando os quadrinhos de terror enfrentavam uma queda na produção e nas vendas 
devido às medidas restritivas impostas pela censura de Estado. Isto não necessariamente 
interromperia a popularidade alcançada pelo segmento temático e nem o investimento 
em sua produção. De 1965, até os primeiros anos de arrefecimento do regime militar, 
em 1975 - representado pela linha do governo Ernesto Geisel -, o segmento dos 
quadrinhos de terror passava por uma segunda fase, onde começava a ser explorado por 
uma grande quantidade de pequenas gráficas e editoras situadas principalmente na 
cidade de São Paulo. As revistas eram produzidas pelas diversas editoras em regime de 
subsistência, geralmente fundadas por colaboradores remanescentes da La Selva e da 
Outubro, explorando o vácuo deixado no mercado pela extinção destas editoras e 
inundando-o com uma quantidade nunca alcançada de títulos entre 1968 e 1970.  
 
 
Gráfico 1– Quantidade de títulos de terror publicados anualmente (1948-2002) – Gráfico produzido com base 
na pesquisa de títulos de terror publicados. Os números aproximados apontam os anos de 1968 a 1970 como o 
período de maior número de lançamentos de títulos de terror nas bancas. 
 
As editoras de maior destaque na publicação de quadrinhos de terror foram a 
GEP, a Taika e a Edrel e entre as revistas publicadas destacamos algumas pela longa 
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circulação e outras pela originalidade temática: Seleções de Terror (1967cont. - Taika), 
Terrir (1967 – Taika), A Cripta (1968 – Taika), Drácula (1968 - Taika), Naiara a Filha 
de Drácula (1968 – Taika), Lobisomem (1967 - GEP), Múmia (1967 - GEP), O 
Vampiro (1966 - Jotaesse), Mirza a Mulher Vampiro (1967 - Jotaesse), Humor Negro 
(1966 - Edrel), Revista de Terror (1969 - Edrel), O Estranho Mundo de Zé do Caixão 
(1969 - Prelúdio) 
147
. Este foi um período caracterizado por um grande número de 
títulos lançados no mercado, porém sem a mesma longevidade de circulação que as 
revistas da La Selva e da Outubro; pelo regime de subsistência de uma enorme 
quantidade de pequenos editores num mercado fragmentado; pela semi-clandestinidade 
do gênero de horror e as conseqüentes  experimentações na mescla com outros temas de 
“caráter subversivo” como horror/humor e horror/erotismo; pelo surgimento de novas 
gerações de quadrinistas de características mais integradas a outras mídias.  
 
 
 
 
 
Figura 66 – Revistas com mescla de gêneros temáticos terror/humor e terror/erotismo – Terrir, nº2, capa de 
NICO ROSSO, maio/1968, Editora Taika; Naiara a Filha de Drácula, nº10, capa de NICO ROSSO, 
março/1969, Editora Taika; Mirza a Mulher Vampiro, nº02, página 4, desenhos de EUGENIO COLONNESE, 
abril/1967, Editora Jotaesse. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
A partir de 1975 até o auge da crise econômica em 1982, ocorreria uma terceira 
fase na tradição do horror, desta vez caracterizada pelo investimento dos grandes 
editores. Bloch, RGE e Vecchi inundariam o mercado com uma grande quantidade de 
títulos, que mesclava material importado da Marvel, da Warren e da Charlton, com a 
                                            
147 Ver dados detalhados sobre as revistas publicadas nos gráficos do ANEXO 03 - GRÁFICOS COM 
DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). 
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produção dos novos e veteranos artistas brasileiros, enquanto a Edrel e a Taika 
fechariam suas portas em 1975 e 1976, respectivamente. Ampliava-se a forte vertente 
do terror associado ao erotismo através do Editorial Idéia (1975) que passava a importar 
material italiano da Ediperiodicci e da Edifumetto e publicá-lo a partir de 1980. As 
publicações eróticas italianas com os belos desenhos e ilustrações de Leone Frollo, 
Averardo Ciriello e Alessandro Biffignandi em Cimiteria, Wallestein, Sukia e Zora, 
chegavam ao mercado brasileiro sob os títulos de Frígida, Conde Dinho, Vampi e Zora, 
respectivamente.  
 
 
 
Figura 64 – Quadrinhos de terror e erotismo publicados pela Idéia Editorial – Frígida, nº3, capa de 
ALESSANDRO BIFFIGNANDI, junho/1980, Idéia Editorial – São Paulo; Conde Dinho, nº2, capa de 
ALESSANDRO BIFFIGNANDI, maio/1980, Idéia Editorial- São Paulo; Vampi, nº8, capa de ALESSANDRO 
BIFFIGNANDI, abril/1981, Idéia Editorial – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
Fora do eixo de produção Rio-São Paulo, em Curitiba surgia o investimento 
inovador da Grafipar (1976), publicando revistas como Próton e Neuros (1979)
148
, que 
mesclavam o terror à ficção-científica e ao erotismo, com unicamente material nacional 
149
. A breve, porém prolífica experiência da Grafipar com os quadrinhos de terror, 
ficção científica e erotismo combinou os textos de escritores memoráveis como Paulo 
Leminski, Alice Ruiz, Luiz Rettamozo e Nelson Padrella, com a arte de veteranos da 
época quadrinistas como Flávio Colin, Julio Shimamoto, Sergio Lima, Luis Saidenberg 
e Cláudio Seto; somando-se a nova geração revelada pela editora paranaense com: 
                                            
148 Maiores dados sobre terror, ficção científica e erotismo nas revistas Próton e Neuros da editora Grafipar podem 
ser encontrados em: SILVA, Luciano F. Hibridismo cultural, ciência e tecnologia nas histórias em quadrinhos de 
Próton e Neuros: 1978-1981. Curitiba: UTFPR/PPGTE, 2006. 
149 Para saber mais sobre o erotismo e a pornografia nos quadrinhos das editoras Edrel e Grafipar, ver: GONÇALO 
JÚNIOR. Maria Erótica e o clamor do sexo: imprensa, pornografia, consumismo e censura na ditadura militar 
1964/1985. São Paulo: Editoractiva, 2010. 
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Mozart Couto, Watson Portela, Rodval Matias, Ataíde Brás, Franco de Rosa, Itamar 
Gonçalvez, Eros Maichrowicz, Roberto Kussumoto, Luis Vilachã, Paulo Hamasaki 
entre outros. 
 
 
 
Figura 65 – Revistas de terror, erotismo e ficção científica da Grafipar – Neuros, nº10, capa de MOZART 
COUTO, outubro/1979, Grafipar - Curitiba; Neuros nº8, O Garoto de Antonina, página 13, desenhos de 
FLAVIO COLIN, agosto/1979, Grafipar – Curitiba. Acervo do Autor. 
 
As principais revistas publicadas nesta época foram: Kripta (1976 - RGE), 
Vampirella (1977 - Noblet/RGE), Spektro (1977 - Vecchi), Sobrenatural (1979 – 
Vecchi), Histórias do Além (1979 – Vecchi), A Tumba de Drácula (1976 – Bloch), 
Frankenstein (1976 – Bloch), O Lobisomem (1976 – Bloch), A Múmia Viva (1976 – 
Bloch), Aventuras Macabras (1976 – Bloch), Capitão Mistério (1980 - Bloch)150.   
Este foi um período caracterizado pela forte influência dos filmes e dos seriados 
de terror da Hammer para a televisão e da ficção científica no cinema de Hollywood; 
pelo investimento no gênero temático e domínio de mercado de grandes editores como 
RGE e Bloch; pela reintegração de artistas ligados ao movimento de nacionalização dos 
quadrinhos ao mercado brasileiro; pelo maior poder de crítica político-social nos 
                                            
150 Ver dados detalhados sobre as revistas publicadas nos gráficos do ANEXO 03 - GRÁFICOS COM 
DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). 
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enredos; pela grande variedade de editores de pequeno e grande porte produzindo 
material nacional mesclado ao material importado, principalmente da Warren, Charlton 
DC Comics e Marvel. 
 
 
Figura 66 – Páginas de Kripta e A Tumba de Drácula – Kripta, nº44, Quase Shangri-lá, página 24, desenhos de 
LEO DURADONA, fevereiro/1980, RGE – Rio de Janeiro; A Tumba de Drácula, nº9, À Beira da Morte, página 
23, desenhos de GENE COLAN, setembro/1977, Bloch Editores – Rio de Janeiro. Acervo do autor. 
 
Com o abatimento do mercado pela crise econômica depois de 1982, muitas 
editoras encerram suas atividades e os grandes editores reduziram significativamente 
seus títulos de terror em circulação no mercado, com a RGE encerrando em junho de 
1981 a publicação de Kripta e Bloch mantendo em circulação apenas o título Capitão 
Mistério até 1989. Os lançamentos de títulos de terror se tornariam esporádicos e de 
curta duração, embora ainda surgissem as duas últimas grandes séries de terror de longa 
circulação como Calafrio e Mestres do Terror (1982 - D-Arte), que se extinguiriam 
somente nos primeiros anos da década de 90. Nos seus últimos anos de existência a 
editora Vecchi ainda lançaria Diabolik (1982), reproduzido da série de terror-policial 
italiana da editora Astorina, que seria adquirido e relançado pela Record em 1990, 
juntamente com a primeira edição brasileira de Cripta do Terror (1991), reproduzida da 
célebre Crypt of Terror (1951) da EC Comics.  
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Figura 70 – Calafrio e Mestres do Terror as últimas grandes séries de terror – Calafrio, nº2, capa de 
RODOLFO ZALLA, maio/1981, Editora D-Arte – São Paulo; Mestres do Terror, nº5, capa de RODVAL 
MATHIAS, agosto/1981, Editora D-Arte – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
O período final da tradição de quadrinhos de terror ainda mostraria algumas 
esparsas tentativas de investimento massificado no gênero como no caso da 
Maciota/Press Editorial que aproveitando a força de trabalho da extinta Grafipar ainda 
publicaria por um breve tempo de circulação: Vampiro (1985), Medo (1985), Gritos de 
Terror (1986) e Horror (1986). Teria a concorrência da editora Nova Sampa com uma 
série de títulos de pouca expressividade e de vida curta, como: Drácula a sombra da 
Noite (1985), Horas de Vampiro (1986) e Mistérios das Trevas (1986), entre outros
151
. 
Esta última fase é o epílogo de uma tradição que se estendeu por cerca de 40 anos e 
tornou o gênero de horror um dos mais populares e sólidos segmentos explorados pela 
indústria brasileira de revistas em quadrinhos. Entre os diversos fatores, diretos ou 
indiretos, que podemos enumerar como causas da extinção desta tradição de publicação 
estão: a necessidade de redução significativa de publicações com a retração do mercado 
pela crise econômica a partir de 1982; a mescla cada vez maior de áreas temáticas em 
detrimento da segmentação adotada em décadas anteriores; a popularidade crescente 
                                            
151 Ver dados detalhados sobre as revistas publicadas na pesquisa do ANEXO 02 - CATALOGAÇÃO DOS TÍTULOS 
DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999). 
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entre o público de novos formatos e linguagens alternativas pela introdução do mangá; 
pulverização de público consumidor pela grande quantidade de formatos ofertados pela 
introdução dos modelos de informática na mídia e a conseqüente redução do consumo 
massificado nas bancas de jornal. 
Os 40 anos de tradição na publicação de quadrinhos de terror no Brasil 
demonstram não só as condições de sustentabilidade de mercados específicos para os 
editores de revistas em quadrinhos, como também descrevem algumas das preferências 
do imaginário social do leitor brasileiro. A inclinação ao misticismo e a religiosidade 
são pontos importantes para justificar a grande aceitação do gênero pelo público 
brasileiro, pois na conjuntura cultural do Brasil “[...] a distinção entre o natural e o 
sobrenatural é tênue, pois a interferência das forças espirituais no mundo material é 
vista como algo corriqueiro e aceito por um grande número de pessoas” (VILELA, 
2009, p.127). Entretanto, a preferência do público nacional, caracteriza apenas uma face 
desta moeda, pois neste processo temos a importância central da instituição das 
indústrias culturais, que através da ação dos editores tiveram o poder de intensificar ou 
mesmo de interromper a difusão dos hábitos de consumo. Assim entendemos também, 
que na materialidade produzida pela indústria editorial, se constituíram formas de 
resistência e reificação dos valores sociais, por aqueles que a produziram e na maioria 
dos casos pelos qua a consumiram. 
A trajetória da produção, da circulação e do consumo de gibis de terror no Brasil 
por um tempo tão longo, certamente descreve este jogo de discursos, preferências e 
interesses dos diversos setores sociais, onde a concordância ou mesmo a discordância 
entre estes setores, descreveu os altos e baixos no histórico desta tradição de produzir e 
consumir entretenimento, através do gênero popular. 
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CAPÍTULO III  
 
3 AS NARRATIVAS GRÁFICAS DO MEDO ENTRE A DIVERSIDADE DE 
MÍDIAS 
 
 
 
Com a importação dos modelos de indústria cultural americana, transformaram-
se e reordenaram-se as técnicas, as práticas, os gêneros e os formatos adotados pela 
produção cultural brasileira a partir dos anos 50. O potencial de transformação social 
causado pela expansão das mídias eletrônicas, substituindo a Era do Rádio pela Era da 
Televisão, foi ampliado a passo que meios tradicionais convergiam na formação de 
conglomerados industriais.  
O Brasil da década de 50 é caracterizado pela modernização industrial e pelas 
transformações nos hábitos de consumo na sociedade, como também demarcada a 
proliferação e o desenvolvimento de boa parte das editoras que publicaram quadrinhos 
no mercado editorial.  Este período caracteriza a consolidação das indústrias culturais 
no Brasil, assim como determina o transcurso de convergência das mídias, que se 
completaria aos meados dos anos 80, com a constituição das networks em grandes redes 
de comunicação. Os anos 50 demarcam a cristalização da influência do american way of 
life sobre o modo de produzir e consumir bens culturais, determinando mudanças 
profundas nos caminhos do desenvolvimento tecnológico, com a inserção de novos 
formatos de publicação, de audiência e da televisão entre os meios de comunicação e 
entretenimento. Esta também é a época de formação das grandes editoras de quadrinhos 
no Brasil e de introdução de gêneros temáticos de enorme popularidade que expandiram 
o mercado editorial dos quadrinhos ao longo de décadas.  
O cinema, a imprensa, o rádio e a televisão estavam cada vez mais relacionados 
nesta reorganização, coesa em blocos de mídias gerenciados pelas redes ou networks. 
Os anos 50 se caracterizaram como um período de popularização de muitos gêneros, 
como o texo popular da novela, que migraria entre as mídias, fazendo circulando da 
revista de emoção, para a radionovela e à telenovela, numa exploração comercial 
generalizada por diversos setores da produção cultural. As adaptações freqüentes do 
texto novelesco do conto escrito, para o rádio e para a televisão intensificavam um 
movimento que já era sentido desde os tempos em que as novelas pulp como The 
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Shadow demonstravam a capacidade de trânsito de personagens pelas mídias através de 
anos de exploração comercial, sem perderem a força no imaginário popular. Esta 
reapropriação de antigos personagens vendidos em novos formatos permitiu a 
hibridação dos códigos técnicos e de linguagem de uma maneira muito intensa, fazendo 
com que o conceito de indústria cultural se confirmasse na mentalidade do produtor 
cultural e no imaginário popular. Os ciclos de exploração de heróis dos gêneros de 
mistério, policial e western como O Sombra, O Anjo e Jerônimo pelas mídias 
brasileiras, referenciam o poder da exploração mitológica dos personagens, assim como 
indicam a intensa interatividade entre grupos de trabalhadores de diversas áreas, através 
da migração de códigos técnicos e do compartilhamento dos métodos de organização de 
trabalho nas indústrias culturais. 
A convergência das mídias na exploração conjunta de temas e personagens era 
forte também entre o cinema e a produção de revistas em quadrinhos. Editores 
brasileiros como a La Selva e a Outubro se beneficiavam da exposição de personagens 
de terror dos filmes da Hammer, complementando o círculo de popularidade dos 
mesmos, ao lançar no mercado suas revistas com títulos ou temáticas envolvendo 
Drácula, Frankenstein, vampiros e lobisomens. Da mesma forma o círculo de terror se 
fechava com o investimento da Hammer sobre as séries de terror e os filmes para a 
televisão. Este se tornava um ciclo de retroalimentação do consumo, cada vez mais 
gerenciado pelas estratégias de propaganda que moldava-se aos espaços particulares de 
cada mídia para o intervalo comercial. Na publicidade nos anúncios contidos nos gibis 
de terror, temos o indicativo claro da organização publicitária detectando públicos para 
fazer vender toda sorte de produtos. Deste modo entendemos que não era 
necessariamente o publico que construía os caminhos do sucesso ou do fracasso de uma 
publicação, pois as publicações iam modelando suas faixas de público de acordo com a 
intencionalidade do editor e de seus patrocinadores. 
As múltiplas transições de linguagem entre o cinema e os quadrinhos apareciam 
também nas produções independentes e com pouco patrocínio. O cinema de 
entretenimento de José Mojica Marins foi na prática, a materialização do hibridismo de 
linguagem com os quadrinhos de terror, a transposição cinematográfica de um segmento 
editorial de cerca de 20 anos de popularidade, materialidade e trabalho
152
. O mundo 
                                            
152 A escolha de Mojica Marins e seu personagem Zé do Caixão como objetos de demonstração das transposições da 
produção de terror nos quadrinhos passaram por um longo percurso de investigações deste autor, e remontam 
reflexões produzidas em dissertação  para mestrado do PPGTE em 2006, além de um artigo apresentado no ANPUH. 
Entendendo a enorme relevância da obra de Mojica como um dos raros exemplos da cinematografia brasileira do 
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gráfico e cinematográfico de Zé do Caixão mesclava códigos de linguagem e técnica 
dos dois meios de comunicação, enquanto reaproveitava a força de trabalho proveniente 
dos anos de tradição em publicações de gibis de terror nas atividades profissionais de 
Jayme Cortez, R. F. Lucchetti, Reinaldo de Oliveira, Nico Rosso, Eugênio Colonnese e 
Rodolpho Zalla. Do cinema de bairro, para o público operário a obra de Mojica ganhou 
projeção nacional na imagem popular de Zé do Caixão, passando a movimentar 
diferentes indústrias que ofertariam além dos filmes, gibis, fotonovelas, novelas de TV, 
brinquedos e até produtos de maquiagem. Filmes como A Meia Noite Levarei Sua Alma 
demonstram com clareza as adaptações da linguagem do horror nos quadrinhos para o 
cinema de Mojica Marins, em sombreamentos que vão para além das questões técnicas, 
chegando a força de trabalho.  
No cinema de Mojica temos a introdução do gênero de horror pré-existente nos 
quadrinhos, no cinema brasileiro, coroando uma tradição de décadas, iniciada pela 
editora La Selva e suas concorrentes. Com este breve estudo sobre as transposições e 
convergências das mídias culturais no Brasil e da materialidade produzida por elas, 
muito além de um recorte histórico dos fatos, podemos refletir um pouco melhor a 
respeito da tecnologia como parte dos saberes humanos, em detrimento de uma visão 
restritiva no conceito de ciência como criadora intelectual e tecnologia como executora 
de práticas e produtora de artefatos. 
 
 
  
                                                                                                                                
gênero de horror, observamos de longa data os profundos elementos de ligação entre linguagem cinematográfica e 
linguagem dos quadrinhos na obra do cineasta. Aprofundando e dando continuidade a ensaios anteriormente 
expressos, reforçaremos aqui os elos de linguagem além de buscarmos relações diretas de aspectos de produção e 
integração de força de trabalho. Ver artigos destes autores sobre Mojica: SILVA, Luciano F; QUELUZ, Gilson L. 
Relações híbridas entre a linguagem dos quadrinhos e cinema na obra cinematográfica de José Mojica Marins; 
Relações de Hibridação entre linguagens dos quadrinhos e o cinema na obra cinematográfica de José Mojica Marins. 
In: XXIII Simpósio Nacional de História, v. v.1. Londrina : UEL, 2006; SILVA, 2006, op. cit. 
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3.1 CORRELAÇÕES DE LINGUAGEM E TEMÁTICA ENTRE OS 
QUADRINHOS DE TERROR E OUTRAS MÍDIAS 
 
 
 
3.1.1 Perspectivas sócio-técnicas de reflexão e a transição de linguagem nas mídias 
 
Para além do sentido de reflexão historicista, estendemos nossa ênfase de 
abordagem para os aspectos sócio-técnicos da produção material, para que possamos 
melhor identificar vestígios da ação de grupos sociais, relações de interação de 
linguagem e técnica entre as mídias. 
Nos campos da literatura, da narrativa gráfica, da fonografia, da cinematografia 
e da produção televisiva destacaremos algumas perspectivas e pontos de vista 
esclarecedores quanto à necessidade de inclusão dos fatores sociais para que façamos 
uma análise satisfatória sobre as interações com as mídias tecnológicas. Muitos dos 
historiadores do cinema, comumente acabam privilegiando a história biográfica, em 
detrimento da história social. A concentração das abordagens teóricas nos atributos de 
inventividade, de heroísmo e de empreendedorismo dos grandes gênios da indústria, 
acaba por negligenciar os aspectos sócio-interacionistas da produção material, 
ocasionando o reducionismo das questões essenciais que permeiam os processos 
técnicos. Gomes de Mattos (2006) destaca a popularidade da história biográfica do 
cinema, denunciando seu potencial reducionista na formação de opinião pública: 
 
A história biográfica é provavelmente a mais popular para o leitor comum. 
[...] Mesmo nas biografias mais acadêmicas, há uma tendência para reduzir a história 
do cinema à história de ‘grandes homens’ (v.g., inventores como Thomas Alva Edison 
e realizadores como D. W. Griffith), aos quais são atribuídos importantes 
desenvolvimentos tecnológicos, ressaltando a qualidade de ‘gênio’, que eles 
supostamente possuem. (MATTOS, 2006, p.11). 
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Pela abordagem biográfica, acabam excluídas da história as pessoas que de 
alguma maneira contribuíram para o desenvolvimento das práticas e concepções do que 
veio a ser batizado de ‘cinematógrafo’. À sombra das grandes personalidades da 
biografia histórica do cinema, esses personagens eram na maioria, artífices, bricoleurs, 
curiosos e ilusionistas à procura de oportunidades de sustento. Essas pessoas, em  
grande parte anônimas, deram forma ao cinema sob os mais variado aspectos, 
permitindo transformações de ordem técnica, econômica e estética ao campo 
cinematográfico (MACHADO, 1997).  
Cabe a história social das mídias, o resgate da riqueza de personagens, costumes, 
práticas e aspirações que acompanham as configurações da técnica na linha temporal, 
não delimitando as mídias como categorias isoladas, dentro da ordem estrutural de uma 
sociedade. Assim como as aspirações dos produtores e desenvolvedores de tecnologia, 
as práticas e costumes cotidianos do cidadão são decisórios nas escolhas de métodos, 
como também na apropriação de linguagens entre os meios (PINCH; BIJKER, 1987).  
Analisando a literatura e sua relação comensal de longa data com outras mídias 
emergentes, Flora Sussekind (2006) destaca a perspectiva do romancista João do Rio, 
ante a virada de 1900: 
 
A crônica evoluiu para a cinematografia. Era reflexão e comentário, o 
reverso desse sinistro animal de gênero indefinido a que chamam: o artigo de fundo. 
Passou a desenho e caricatura. Ultimamente era fotografia retocada mas com vida. 
Com o delírio apressado de todos nós, é agora cinematografia – um cinematógrafo de 
letras, romance da vida do operador no labirinto dos fatos, da vida alheia e da fantasia 
-, mas romance em que o operador é personagem secundário arrastado na torrente dos 
acontecimentos (RIO, 1909, apud SUSSEKIND, 2006, p. 46). 
 
Na expressão cinematógrafo de letras, João do Rio sintetiza não apenas os 
aspectos de hibridismo entre as linguagens do cinema e da literatura, como também 
ilustra o modo de vida cotidiano.  Aponta também para a tentativa de adaptação dos 
formatos a velocidade dos tempos, assim como para a passividade e a atração do 
público pela fantasia. Tal como observa João do Rio, quando do status de literária, a 
crônica migra para o desenho e para a caricatura, esta transcende os limites midiáticos 
que a propõe como gênero literário, passando a constituir novas categorias pertencentes 
ao domínio técnico da outra mídia. Surgem os folhetins, os magazines, as revistas de 
variedades, os quadrinhos. A imagem em profusão necessitando do “artigo de fundo”, 
como insinua o autor na forma de “desenho e caricatura” ou de “fotografia retocada”, 
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converte o texto de crônica verbal para crônica visual, poupando tempo de leitura, 
atraindo a fascinação do leitor que se torna aos poucos um espectador. Ao saltar 
definitivamente para a cinematografia, a crônica adquire um trunfo narrativo, 
incrementando-se no breve registro documental ou no longa-metragem elaborado, 
atraindo centenas, não para lê-la, mas para observá-la (SUSSEKIND, 2006). 
Nessa transposição dos formatos, das linguagens e dos interesses, é que se 
encontram os rumos das escolhas técnicas. Da literatura para os comics e dos comics 
para o rádio, Reinhold Reitberger (1972) argumenta que a transposição entre as mídias, 
está nitidamente atrelada às características de sentido fisiológico a que o tipo de mídia é 
capaz de contemplar: 
 
A série de rádio não tinha imagens – os comics não tinham som, e assim os 
comics tentaram substituir o som faltante, com toda a sorte de onomatopéias, balões 
de fala e artifícios semelhantes, da mesma maneira, os estúdios de radiodifusão 
tentavam criar a ilusão de imagens com a habilidade dos efeitos sonoros 
(REITBERGER; FUCHS, 1972, p. 162). 
 
A transposição do som entre as duas mídias demonstra uma relação de profunda 
interatividade entre a Era do Rádio e a Golden Age dos comics. As onomatopéias 
podem não ter sido apenas a transposição gráfica do efeito sonoro do rádio para o 
impresso, como também podem ter influenciado o conceito de sonoridade nas novelas 
de rádio. Todavia, não há como negar a sobreposição entre linguagens e técnicas , assim 
como o surgimento de novos códigos ocasionados pela popularidade da difusão 
radiofônica na Era do Rádio, coexistindo com a Golden Age dos comics. A 
onomatopéia é um exemplo vívido desta relação de interatividade entre o rádio e as 
histórias em quadrinhos, porém não podemos excluir de influência mútua entre outras 
mídias. Lembremos que a literatura usualmente empregava onomatopéias, sendo difícil 
afirmar se foram introduzidas pelos quadrinhos na obra literária, ou se esta também 
influenciou os quadrinhos. O fato é que grandes escritores da literatura brasileira 
tiveram uma relação bastante aproximada com as histórias em quadrinhos: João 
Guimarães Rosa confessou por várias vezes, ser um grande leitor de quadrinhos - 
especialmente de Edição Maravilhosa; Clarice Lispector foi tradutora de histórias em 
quadrinhos ao início da década de 40; Carlos Drummond de Andrade e Millor 
Fernandes usavam onomatopéias típicas dos quadrinhos em suas obras literárias, além 
de serem assíduos leitores de Suplemento Juvenil (AIZEN, 1970). 
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Outro exemplo de interatividade entre as mídias estava na transposição do 
conteúdo do humor gráfico da charge e do texto do teatro humorístico, para o programa 
de humor radiofônico. No jogo entre interesses e escolhas, o popular humor 
folhetinesco do teatro humorístico, teve que adaptar suas entonações de fala e 
maneirismos de linguagem aos interesses da radiodifusão, cujas perspectivas iniciais 
previam o rádio como um difusor de “cultura”. Tido no início como uma mídia de 
potencial educacional, o rádio construíra sua linguagem de acordo com esse conceito, 
portanto, mesmo derivando gradativamente na direção do entretenimento, ainda 
mantinha os padrões técnicos que delineavam sua “identidade educacional” como meio 
de comunicação. Por outro lado, era impossível ao rádio traduzir os nuances de 
comicidade, produzidos pelo aspecto caricatural da charge no humor gráfico. Desta 
forma, nem teatro humorístico, nem o humor gráfico puderam trazer todo o seu 
potencial original de linguagem para o programa de rádio. Para isto, “[...] este humor 
impertinente e cheio de rebarbas passaria por um processo de depuração e maior 
disciplinamento” (SALIBA, 2002, p.224). 
As características de linguagem de um tipo de mídia, podem também interferir 
na forma como se lêem os textos narrativos das outras mídias. O condicionamento num 
único tipo de leitura midiática pode influir diretamente na maneira como os leitores 
interpretam a linguagem de outras mídias.  Isto implica na transformação da concepção 
de futuras produções culturais, uma vez que os leitores de hoje, podem ser os produtores 
de amanhã. Do ponto de vista da recepção da linguagem, Derrick de Kerckhove (1995) 
observa esse tipo de influência num estudo específico sobre a televisão: 
 
Se observarmos algumas crianças a ler, parecem não percorrer o texto com o 
movimento consecutivo do leitor treinado, antes ‘atirando’ o olhar para a página como 
se transferissem a sua estratégia visual do canal de TV para o texto. Parecem dar 
olhadelas rápidas, por várias vezes, como se estivessem a reunir uma imagem para dar 
sentido à página. Isto pode ter um importante impacto cognitivo: em vez de explorar 
os textos para criar e armazenar imagens, as crianças que vêem TV são obrigadas a 
produzir generalizações a partir de fragmentos dispersos e assim reconstituírem o 
objeto da visão. É muito diferente de dar nomes aos objetos e alinhá-los em frases 
coerentes (KERCKHOVE, 1995, p. 47, tradução nossa).  
 
Neste caso vemos que o mesmo texto literário, pode ser lido de modos 
diferentes, sendo que o condicionamento à recepção de uma mídia que agregue som, 
palavra e imagem como a televisão, altera as condições de percepção das gerações que a 
ela estão condicionadas. O texto literário que era lido de maneira linear e seqüencial 
gerações antes, agora pode ser interpretado através de uma recepção fundamentada em 
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generalizações, construídas a partir de fragmentos. Logo, a produção futura dos textos 
escritos tende a se organizar num padrão de percepção diferente do usado pelos autores 
de gerações anteriores, que não tinham familiaridade com a teledifusão. O texto verbal, 
assim como qualquer texto de mídia, é transposto, interpretado, adaptado e por muitas 
vezes reintegrado ao seu suporte de origem, incorporando características de linguagem 
que não eram suas originalmente (KERCHOVE, 1995). 
Vemos que por mais que uma mídia preserve suas propriedades típicas de 
linguagem, ela estará sempre em constante transformação. Esta dinâmica de 
transcendência das linguagens midiáticas é profundamente dependente das questões de 
expansão mercadológica na comunicação e dos interesses sócio-econômicos por trás do 
conceito de produção cultural. Da perspectiva sócio-interacionista esta é uma dinâmica 
que pode ser melhor compreendida, produzindo uma reflexão aprofundada sobre as 
transformações tecnológicas, indo-se muito além da visão que atribui as inovações 
unicamente à  criação dos grandes inventores. 
 
 
3.1.2 Anos de convergência: do rádio a televisão com a popularidade da novela 
 
A introdução da tecnologia televisiva apontava ao inegável caráter de 
transformação social e alteração da ordem mundial. A televisão não era apenas o 
resultado do grau de desenvolvimento de pesquisa científico-tecnológica, era um 
artefato de enorme potencial de comunicação e entretenimento, que alteraria nossas 
percepções básicas da realidade, nossas formas de relacionamento e nossos processos de 
formação familiar, cultural e social (WILLIAMS; SILVERSTONE, 2003). 
No Brasil, esse sentido de alteração no campo dos hábitos sociais seria 
testemunhado com mais intensidade a partir dos meados da década de 60. Quinze anos 
após a modesta introdução da tecnologia da televisão em 1950, o público brasileiro já 
contava com cerca de três milhões de aparelhos receptores de TV, numa época onde 
52% do total de domicílios brasileiros ainda não possuíam sequer energia elétrica. A 
inserção dos modelos de teledifusão até meados da década de sessenta acabou por 
determinar o limite final da Era do Rádio. O período histórico que delimita a transição 
da popularidade entre essas duas mídias, também confirma uma tendência que iria se 
consolidar a partir das duas décadas seguintes, com a convergência das diversas mídias 
em blocos empresariais de grandes redes ou networks (MATTELART, 1989).  
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Mais do que uma simples substituição de um meio de comunicação por outro, o 
que ocorreu foi uma reorganização estratégica de grupos ligados às mídias e a produção 
cultural, vislumbrando pelas associações das tecnologias emergentes, uma possibilidade 
de controle hegemônico na sociedade brasileira. A busca desta hegemonia era 
basicamente um jogo ideológico, onde a consonância de idéias entre as camadas sociais 
tornava-se a chave para a manutenção do poder de alguns grupos e a submissão de 
outros, tal como observa Raymond Williams: 
 
Assim, temos de reconhecer os significados e valores alternativos, as 
opiniões e atitudes alternativas, e até mesmo diversas percepções alternativas de 
mundo, que podem ser acomodados e tolerados dentro de uma particular efetividade 
como cultura dominante. Isso tem sido bastante subestimado em nossas noções a 
respeito de uma superestrutura, e até mesmo em algumas noções sobre hegemonia 
(WILLIAMS, 2003, p.39, tradução nossa). 
 
Nesse sentido, a manutenção de uma hegemonia pelos grupos dominantes na 
sociedade brasileira dos anos 60, não se descrevia apenas pela busca de convergência e 
controle dos meios de comunicação e produção cultural. Caracterizava-se pelas relações 
de poder e de interatividade ideológica convergente entre o Estado, os setores 
produtivos e as camadas sociais.
 153
 Portanto, tínhamos a materialização das tecnologias 
de comunicação e entretenimento, convergindo em grandes blocos de mídias, como 
eficientes agentes mediadores da conformação ideológica de uma sociedade 
(MATTELART, 1989). 
No caminho de constituição das grandes redes de comunicação brasileiras, a 
tecnologia da televisão foi o aglutinante das muitas mídias em blocos de uma grande 
rede. Neste processo de criação de networks, a ação de todos os vetores técnicos e de 
linguagem das mídias, contribuiriam para a manutenção de um determinado sistema 
hegemônico de sociedade. Reorganizavam-se sistemas técnicos inspirados em valores 
ideológicos dos modelos de comunicação e entretenimento importados, traduzidos dos 
exemplos de corporações como Time-Life, MCA/Universal, Fox. Estes novos modelos 
                                            
153 Segundo Foucault (1986), as relações de poder não são lineares ou verticalizadas, e para compreendê-las nas 
sociedades complexas temos que não tomar o poder como um fenômeno de dominação homogênea de indivíduos, 
grupos sociais, ou classes uns sobre os outros; entender que o poder não é algo que se possa que possa ser dividido 
entre aqueles que o detém exclusivamente e aqueles que não o possuem e se submetem. O poder deve ser analisado 
como algo que circula na sociedade e só funciona em cadeia. “Nunca está localizado aqui ou ali, nunca está nas mãos 
de alguns, nunca é apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas malhas 
os indivíduos não só circulam, mas estão sempre em posição de exercer este poder e de sofrer sua ação; nunca são o 
alvo inerte ou consentido do poder, são sempre centros de transmissão. Em outros termos, o poder não se aplica aos 
indivíduos, passa por eles”.Ver: FOUCAULT, Michel. Microfísica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1986, p.183. 
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agora se mesclavam às tradições condensadas por décadas de práticas, atividades e 
metodologias, seguidas por profissionais da produção cultural brasileira 
(MATTELART, 1989). 
No âmbito da audiência, ocorre uma migração de público do rádio para a mídia 
televisiva seguindo a popularidade das fórmulas que exploravam alguns formatos 
populares. O gênero literário da novela, que percorrera as páginas das revistas de 
emoção transpondo-se para a Era do Rádio, nunca deixou de ser um investimento 
popular e rentável para a indústria cultural. A novela estivera presente nos formatos 
emergentes do rádioteatro, adaptada nas edições seqüenciadas dos gibis ou representada 
pelo realismo fotográfico nas revistas de fotonovela. Com a chegada da telenovela 
incorporava-se a imagem ao som, numa periodicidade diária ou semanal, para o desfrute 
de todos dentro da intimidade do lar. Fatores típicos do ambiente novelesco, como o 
formato breve, a constância da periodicidade e o texto folhetinesco, se difundiram aos 
costumes populares ao longo dos anos de exploração comercial, inscrevendo a novela 
como produto das mais diversas mídias (MATTELART, 1989). 
Vieram da radiodifusão e da imprensa escrita os princípios da periodização 
apresentados na telenovela. As radionovelas, as revistas de emoção, os gibis e as 
revistas de fotonovelas, ensinaram o público a consumir repetidamente, tendo dias 
específicos para a compra ou para audiência de seu produto preferido. As modalidades 
em periodicidade diária, semanal, quinzenal e mensal fizeram da regularidade do 
consumir, uma atividade cotidiana e sistemática na vida do cidadão moderno. A 
periodicidade também influenciava no formato. Para consumir diária ou semanalmente, 
era essencial que os formatos fossem breves assim como rapidamente consumíveis. Se o 
formato da edição da revista quinzenal tinha em média 34 páginas, este espaço se 
formatava em tempo na radionovela e na telenovela diária, com não mais do que 40 
minutos. Tal como o formato da revista, as radionovelas e as telenovelas mantinham 
disposições semelhantes em sua estrutura, porém adaptadas tecnicamente aos meios: 
vinhetas de apresentação e encerramento; blocos de apresentação intercalados por 
espaços comerciais; veiculação periódica caracterizada por capítulos.  
A propaganda era mais contundente na rádionovela e na telenovela, com os 
patrocinadores sendo ressaltados ao inicio do programa, como oferecedores de mais um 
capítulo. Um dos motivos preponderantes para a intensificação da propaganda 
comercial no rádio e na televisão era a exploração do caráter coletivo da audiência. 
Estas mídias eletrônicas, de profunda penetração doméstica permitiam o acesso 
220 
 
 
 
simultâneo da audiência de famílias inteiras. A publicidade tornou-se tão importante na 
radionovela por exemplo, que por volta de 1950, as grandes empresas ligadas a 
produção de sabão como a Lever e suas subsidiárias, interferiam diretamente nas 
produções radiofônicas. A Lever chegava a manter agências especializadas em contratar 
atores e produzir novelas para as emissoras de rádio do Brasil (MATTELART, 1989).  
A formação de categorias profissionais para o rádio-teatro, como atores e 
roteiristas, produziu uma sobreposição entre áreas, onde uma grande parte do efetivo 
desses trabalhadores dividia suas atividades, como empregados ou colaboradores em 
outros meios de produção cultural. Com o decréscimo da importação de roteiros 
cubanos e argentinos, a radionovela tornou-se uma espécie de viveiro, especialmente no 
que diz respeito aos roteiristas nacionais. A radionovela  formaria toda uma geração de 
profissionais que iria consagrar-se com a chegada das telenovelas como: Ivani Ribeiro, 
Janete Clair e Dulce Santussi. Do rádio também se originavam roteiristas que 
colaboravam com a indústria gráfica, especialmente na produção de argumentos para as 
revistas em quadrinhos. Claudio de Souza, que fora roteirista da Rádio Gazeta e 
acumulara o cargo de redator na editora Abril, além de colaborador assíduo da La Selva, 
descreve a prática de suas atividades compartilhadas entre as duas mídias: 
 
Eu escrevia durante o meu trabalho na Rádio, sempre durante a 
transmissão das gravações musicais. Como em meu horário de transmissão havia 
sempre, pelo menos, um programa de música clássica, com peças de longa duração, 
era ao som de Chopin, Beethoven e Respighi que saíam no papel as aventuras de 
todos aqueles personagens que eram os grandes astros do rádio, da televisão e do 
cinema nacional da época (SOUZA, apud OLIVEIRA, 1987, p.68). 
 
Transparece no depoimento de Claudio de Souza, além do intercâmbio 
profissional entre as áreas, a relação de culto às personalidades da produção cultural. 
Conforme o depoimento, a sobreposição da “cultura erudita” apresentada pelo rádio nos 
musicais de Chopin, Beethoven e Respighi, inspirava a “cultura pop” com criação 
mainstream dos textos de Cláudio de Souza. Entre a miscelânea de recortes do erudito e 
o do pop e a interferência da popularidade de uma mídia sobre a outra, é que se 
caracterizava a produção cultural no cenário brasileiro dos anos 50. 
 Tal como na indústria americana, a convergência de setores produtivos e o 
aproveitamento de profissionais em comum entre eles, produzia obras populares numa 
escala monumental. Temas e personagens se consagrariam através da novela, do filme, 
da história em quadrinhos, transpondo-se para outras mídias onde perpetuariam sua 
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popularidade ao longo de ciclos que durariam anos, rendendo milhões em volume de 
capital as companhias cada vez mais agrupadas em conglomerados. 
  
3.1.3 Adaptações entre o texto pulp, a radionovela e os quadrinhos 
 
A estratégia de esgotar as possibilidades de produção cultural, sobre temas ou 
personagens, representa até os dias de hoje, uma maneira eficiente de reorganização 
cíclica do mercado consumidor. Readaptam-se as características físicas e psicológicas 
de um personagem popular, modificando-se os ambientes e as tramas, acomodando-os 
melhor ao contexto sócio-cultural da época. Se a saga de um personagem popular do 
passado é realimentada, através de melhores condições técnicas de produção - em ciclos 
de cerca de vinte e cinco a trinta anos -, novas gerações de consumidores estarão “aptas” 
a consumi-lo, com a garantia de que geração de fãs que o cultuavam anteriormente, 
também consumirão. 
A Rádio Nacional transmitia três novelas onde observamos essa exploração 
perene de personagens através das diversas mídias. Seguindo o modelo broadcast 
americano de The Shadow (1937), a emissora produziu sua adaptação O Sombra (1943), 
iniciando uma longa jornada de exploração de um personagem pelas mídias brasileiras. 
A novela americana The Shadow escrita por Walter B. Gibson, foi introduzida nas pulp 
magazines do final da década de 20, tendo uma excelente recepção pelo público ao 
propor um misto entre os gêneros de fantasia, suspense e mistério-policial. Em 1930, o 
personagem passava a ter um programa pela CBS, para o broadcast Detective Story 
Hour, ganhando em seguida uma série própria para a pulp magazine da Street and Smith 
Publications, em The Shadow Magazine (1931). Entre os muitos narradores que 
interpretaram o personagem misterioso da série de rádio, Orson Welles tornou-se uma 
das vozes mais populares de The Shadow entre 1937 e 1938. Com as adaptações para 
cinema em The Shadow Strikes (Grand National Pictures - 1937) e para as comic strips 
produzidas pelo Ledger Syndicate (1938), expunha-se o personagem de tal maneira, que 
The Shadow  tornara-se popular a ponto de transcender as fronteiras do mercado 
consumidor americano (SAROLDI; MOREIRA, 2005). 
No Brasil, a excelente adaptação da Rádio Nacional em 1943, trouxe um enorme 
impulso sobre o investimento no personagem, quando as novelas com O Sombra 
passavam a ser publicadas em revistas de emoção como Policial em Revista (1940) e em 
versões quadrinizadas como em O Lobinho (1941). 
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Figura 71– O Sombra na radionovela, na literatura pulp e nos quadrinhos – Saint-Clair Lopes na voz de O 
Sombra, 1937, Rádio Nacional. Almanaque da Rádio Nacional; Policial m Revista, nº86, capa, março/1943, 
Grande Consorcio Suplementos Nacionais- Rio de Janeiro. Acervo do autor; O Lobinho, nº12, capa, abril/1941, 
Grande Consorcio Suplementos Nacionais- Rio de Janeiro. <www.guiadosquadrinhos.com> 
 
Com a frase seguida de uma gargalhada intimidadora - “Quem sabe o mal que se 
esconde nos corações humanos? O Sombra sabe!...”-, o experiente narrador Saint-Clair 
Lopes abria o episódio diário de O Sombra, causando um impacto muito semelhante a 
narrativa apresentada pela voz de Orson Welles na versão americana. A partir da 
introdução, o ouvinte era arrastado para uma trama de suspense ao estilo noir, onde as 
características técnicas dos efeitos sonoros e da sonoplastia eram de alta qualidade. O 
Sombra ia ao ar todas as terças-feiras às 22:05 horas, com o patrocínio das lâminas 
Gilette e com a advertência de que se destinava somente ao público adulto (AGUIAR, 
2007). 
Em face do sucesso de audiência de O Sombra, uma nova novela policial e outra 
de aventura foram produzidas pela emissora: As Aventuras do Anjo (1950), produzida e 
interpretada por Álvaro Aguiar; e Jerônimo o Herói do Sertão (1953), de autoria de 
Moysés Weltman e interpretada por Milton Rangel. Tanto As Aventuras do Anjo quanto 
Jerônimo o Herói do Sertão, foram radionovelas de altos níveis de audiência, abrindo 
caminho para a exploração dos personagens nas revistas em quadrinhos. A partir de 
1957, a RGE passava a publicar As Aventuras do Anjo (Flávio Colin) e Jerônimo o 
Herói do Sertão (Edmundo Rodrigues), ampliando ainda mais a linha temporal da 
popularidade dos dois personagens que permaneciam com seus programas transmitidos 
pela Rádio Nacional (AGUIAR, 2007). 
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Figura 67 – Transposição de personagens das novelas de rádio para os quadrinhos - Anúncio da novela  
radiofônica  Jerônimo o Herói do Sertão, 1954, Rádio Nacional. Almanaque da Rádio Nacional; Jerônimo o 
Herói do Sertão, nº1, julho/1957, RGE – Rio de Janeiro. <www.guiadosquadrinhos.com>; Francisco di Franco 
interpretando Jerônimo em seriado de televisão, TV Tupy, 1972. Acervo do autor. 
 
 
Essa transposição dos heróis do rádio para a área gráfica, finalmente concedia-
lhes um rosto para sustentar as populares vozes de Álvaro Aguiar e Milton Rangel, além 
de uma longevidade que os manteria no ar por 17 e 14 anos respectivamente. 
Ligeiramente mais popular que O Anjo, Jerônimo o Herói do Sertão traduzia uma 
tendência que viria do cinema, da popularidade do western traduzido das produções 
americanas. Jerônimo era uma espécie de versão brasileira dos personagens 
interpretados no cinema por ídolos como John Wayne e Audie Murphy. Uma 
correspondência da imagem do cowboy para o herói sertanejo, acompanhado em suas 
aventuras no agreste, pelo moleque Saci e a namorada Aninha. Jerônimo o Herói do 
Sertão foi produzido dentro de uma fórmula de sucesso tão explorada pelas mídias 
vigentes que ainda renderia frutos ao setor televisivo, com a difusão de uma telenovela 
em 1972 pela rede Tupi.
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A produção televisiva fechava um ciclo de cerca de mais de vinte anos de 
exposição e exploração de um personagem por diversas mídias, demonstrando que a 
                                            
154 Ecos do ciclo de popularidade do personagem ainda repercutiriam em algumas tentativas de retomada do enredo: 
em 1984 a rede SBT produziria um remake da telenovela Jerônimo o herói do sertão escrita pelo próprio Weltman e 
dirigida por Antonio Seabra e em 1994, iria as telas uma versão cinematográfica de David Rangel, porém com pouca 
receptividade de público. Informações obtidas em: AGUIAR, Ronaldo Conde. É hora da novela! Cap5. In: 
Almanaque da Rádio Nacional. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2007, pp.83-106. 
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convergência nos meios de comunicação e de entretenimento, produziria frutos que não 
estavam mais atrelados à importação de produtos estrangeiros. Importavam-se os 
métodos e estruturas de produção, produziam-se novos bens culturais adaptando-os as 
condições locais.  
 
 
3.1.4 A influência dos filmes da Hammer: do terror cinematográfico aos seriados de 
TV 
 
 
Assim como a popularidade da radionovela era transposta para as histórias em 
quadrinhos, parte da produção cinematográfica convergia cada vez mais na direção de 
um novo contexto. A periodicidade, o formato e a popularidade tornaram-se fatores 
preponderantes às estratégias de larga escala de distribuição, onde a televisão tinha um 
papel promissor quanto à difusão direta no âmbito doméstico. 
A partir da segunda metade dos anos 50, muitas produtoras cinematográficas 
começaram a prestar atenção ao filme televisivo, pelas características nítidas de 
enxugamento de custos, de capacidade de serialização e de popularização de temas. Um 
exemplo típico desta guinada rumo à programação televisiva pode ser visto nos filmes 
da companhia britânica Hammer Film Productions. Existente desde 1934 a Hammer 
Film teve seu auge na década de 60, muito pelo fato de investir na temática popular do 
horror, em filmes cada vez mais voltados ao público no âmbito televisivo. O 
crescimento da Hammer manteve-se vinculado à expansão da televisão e a distribuição 
do filme cinematográfico no circuito televisivo, tanto que a companhia desviou-se das 
temáticas tradicionais - épicas e românticas -, dedicando-se quase que inteiramente ao 
gênero de horror (CORRAL, 2003). 
A partir do lançamento de Quatermass Xperiment (1954), a produtora 
incorporou de vez o gênero de horror, produzindo seus primeiros grandes sucessos de 
bilheteria como The Curse Of Frankenstein (1957) e Drácula (1958). Os filmes da 
Hammer trouxeram um novo apelo ao imaginário popular da década de 60, introduzindo 
novos perfis e nuances temáticas modernizadas aos antigos monstros do tradicional 
elenco de horror gótico. Além disso, introduziram novos ícones como Christopher Lee e 
Peter Cushing, entre os atores de renome, ligados a popularidade do gênero tais como 
Boris Karloff, Lon Chaney Jr e Bella Lugosi. A associação da Hammer aos grandes 
estúdios de Hollywood, principalmente a Columbia Pictures, a Twentieth Century Fox e 
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a Universal Studios, fizeram com que a produtora despejasse um volume 
impressionante de filmes no mercado, numa variedade de títulos tão extensa, que 
fizeram da companhia a maior produtora de filmes de terror até a atualidade. Apesar do 
financiamento majoritariamente fornecido pela Columbia Pictures - que pôs no mercado 
uma grande quantidade de filmes produzidos pela Hammer -, os filmes realizados com a 
Universal Studios se tornaram algumas das melhores obras de horror da companhia, 
incluindo The Curse of the Werewolf (1961) e The Kiss of the Vampire (1963). Da 
parceria com a Twentieth Century Fox e com a ABC Televison, produziu-se Journey to 
the Unknown (1968), a primeira série da Hammer para televisão, consolidando a 
tendência de se produzir filmes exclusivamente para a televisão. A distribuição, bem 
como a produção para o meio televisivo, culminaria numa imensa popularidade dos 
filmes de terror da produtora britânica (CORRAL, 2003). 
O efeito desta década de domínio dos filmes da Hammer sobre esta faixa de 
mercado refletia-se sobre outros segmentos das mídias de entretenimento, alimentando a 
temática de horror como emergente no imaginário popular. Mesmo que não se possa 
atestar em alguns casos, que os filmes da Hammer tivessem influenciado diretamente as 
produções em outras mídias, o que se pode observar, é que a intensa produção e difusão 
dos filmes da Hammer, definiram um período onde o gênero de horror esteve em alta 
dentro dos diversos setores das indústrias culturais. Nos anos 60, a quantidade de 
produtos emergentes na mídia com ênfase no horror é muito maior e mais diversificada 
do que nos períodos históricos anteriores. Não é puro acaso que a onda de horror 
contida pelo Comics Code em 1954 nos comics, emergira novamente sob a produção de 
outra mídia. O interesse do público consumidor de produtos de entretenimento que 
tivessem a associação com o horror era intenso desde a revolução causada pelos comics 
da EC, e podia ser sentida também por aqui, através da longa circulação de muitos 
títulos de gibis publicados no Brasil. 
A simultaneidade no lançamento de títulos e incidência de personagens e 
temáticas comuns aos filmes da Hammer e aos gibis de terror da La Selva e da Outubro, 
nos permite um vislumbre da sintonia entre as indústrias, que compartilhavam um 
mesmo público aficcionado pelo gênero de horror. O ano de 1959 – ano que sucedeu os 
primeiros grandes sucessos da Hammer, The Curse Of Frankenstein (1957) e Drácula 
(1958) - foi particularmente prolífico em lançamentos de novos gibis de terror no 
mercado brasileiro, coincidindo com a fundação da editora Continental, especializada 
em publicações de terror. Liderando o mercado brasileiro do gênero, a La Selva lançava 
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em novembro de 1959, o título Frankenstein e reforçava seu repertório de publicações 
com mais três títulos reformulados, depois da aquisição da Gráfica Novo Mundo – 
Noites de Terror, Gato Preto e Mundo de Sombras (PIPER, 1978). 
 
 
 
 
Figura 73 - Frankenstein no cinema e nos quadrinhos da La Selva – cartaz de The Curse of Frankenstein, 1957, 
Universal/Hammer. Acervo do autor; Frankenstein, nº1, capa de JOSÉ LANZELLOTTI, novembro/1959, 
Editora La Selva – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
 
Em concorrência a La Selva, dos cinco títulos lançados pela Continental em 
1959, dois deles (Clássicos de Terror e Seleções de Terror) apresentavam histórias 
exclusivamente associadas ao terror gótico e aos monstros clássicos como Drácula, 
Frankenstein e Lobisomem, popularizados naqueles anos pelos filmes da Hammer. A 
revista Seleções de Terror publicou exclusivamente histórias sobre o conde Drácula 
desde o seu lançamento em 1959 até o fim da Outubro em 1967. Embora as tramas 
fossem desenhadas e escritas por autores nacionais, os cenários e os nomes dos 
personagens eram predominantemente estrangeiros, e as revistas tinham capas onde a 
caracterização do conde Drácula personificava sem disfarces, a imagem do ator 
Christopher Lee. Mesmo depois do fim da editora Outubro, a editora Taika lançaria o 
título Drácula (1969), que persistiria em circulação no mercado, por cerca de mais seis 
anos (PIPER, 1978).  
A popularidade dos personagens clássicos do horror gótico difundidos pelo 
cinema da Hammer, era nitidamente aproveitada e reforçada nos quadrinhos brasileiros, 
gerando um grande impulso de investimento pelas editoras, que na passagem do ano do 
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ano de 1958 para 1959, praticamente dobraram o número de títulos de terror no 
mercado brasileiro, de cerca de 7 para 14 títulos em circulação.
155
 
 
 
 
 
Figura 68 – Drácula nos filmes da Hammer e nos quadrinhos da Outubro – Cartaz do filme Drácula, 1958, 
Universal/Hammer. Acervo do autor; Seleções de Terror, nº1, capa de MIGUEL PENTEADO, março/1959, 
Editora Outubro- São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba. 
 
 
Os dez anos de reinado absoluto da Hammer frente à produção de filmes de 
terror numa indústria cultural poderosa como a cinematográfica forneceram combustível 
por um longo tempo aos editores brasileiros de quadrinhos. Ao fim da década de 60, a 
inserção cada vez maior de séries e filmes da companhia britânica na programação de 
televisão, acendeu ainda mais o interesse do público pela temática, incentivando novos 
empreendimentos pelos editores brasileiros. Neste período aparece uma enorme 
quantidade de publicações de terror de várias editoras, nitidamente inspiradas nas telas 
de cinema, tais como Drácula (Taika-1968), Naiara a filha de Drácula (Taika-1968), O 
Vampiro (Jotaesse-1967), Lobisomem (GEP-1967), Múmia (GEP-1967), Frankenstein 
(GEP-1968). O número de publicações de terror parece ter atingido o seu auge no ano 
                                            
155 Dados coletados em pesquisa de número de títulos em circulação anual apresentados detalhadamente no ANEXO 
03 - GRÁFICOS COM DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL 
(1949-1999. 
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de 1969, quando existiam no mercado brasileiro aproximadamente 37 títulos em 
circulação referindo-se a esta temática.
156
 
A influência da indústria cinematográfica, expressa pelos filmes da Hammer 
define um campo palpável de investigação sobre a interferência das indústrias culturais 
sobre as publicações de gibis de terror no Brasil. Embora muitos outros fatores tenham 
contribuído para a popularização do gibi de terror no país – o gosto do público brasileiro 
pelo sobrenatural e pela superstição; a identificação do horror com o cotidiano de 
violência real e simbólica do ambiente urbano; ou as vantagens da exploração 
econômica de um filão de consumo emergente pelos editores -, nitidamente o peso da 
influência da indústria cinematográfica foi preponderante para isto, através da enorme 
difusão dos filmes da Hammer, durante toda a década de 60. 
 
 
3.1.5 Intervalo comercial: a publicidade nos gibis de terror 
 
Um aspecto ainda controverso em relação ao público consumidor destes gibis de 
terror reside na definição das características etárias de seus leitores. Embora a maioria 
das revistas desse gênero já destacasse a advertência para consumo exclusivo de público 
adulto em suas capas - manifestando a intenção de editor em definir oficialmente um 
público alvo -, o que vemos no conteúdo das revistas parece apontar em direções 
contraditórias. 
Um fato era o editor adaptar-se a legislação e aos códigos de ética existentes, 
outro era buscar uma faixa mais ampla de público, que lhe garantisse um volume maior 
de vendas. Este contexto ambíguo, entre se adaptar ao legal e procurar ampliar a faixa 
de público consumidor, fica exposto em muitos dos aspectos contidos nos anúncios e no 
espaço dedicado à propaganda dentro do gibi de terror. Com o acirrado debate sobre os 
efeitos dos quadrinhos sobre o comportamento infanto-juvenil, provocado pelo estudo 
científico do psiquiatra americano Frederic Wertan e publicado no livro Seduction of the 
Innocent (1954), intensificaram-se as medidas legais de restrição ou mesmo proibição 
de conteúdos considerados atentatórios a moralidade, aos costumes convencionais e a 
educação infantil. No Brasil passaram a vigorar desde 1948, uma seqüência de códigos 
de ética e projetos para legislações específicas com a intenção de regular a publicação 
                                            
156 Dados coletados em pesquisa de número de títulos em circulação anual apresentados detalhadamente no ANEXO 
03 - GRÁFICOS COM DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL 
(1949-1999. 
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de revistas em quadrinhos. Estes códigos compilados de publicações como o Projeto de 
Lei sobre a Nacionalização das Revistas em Quadrinhos e Revistas Obscenas (1955) e 
o Código de Ética dos Editores Brasileiros (1961), acabaram  se tornando a base para a 
leis nacionais importantes como no na Lei de Nacionalização das Revistas em 
Quadrinhos (1963), e a Lei das Publicações Perniciosas aos Jovens (1965) 
(GONÇALO JÚNIOR, 2004) . 
No texto do Código de Ética dos Editores Brasileiros que orientava aspectos de 
publicação, conteúdo, circulação e venda das “revistas em quadrinhos dedicadas a 
infância e a juventude”, apareciam itens taxativos quanto à utilização de um tema já 
popular no meio editorial: 
  
Artigo 13º - “Em hipótese alguma, na capa ou no texto, devem ser 
exploradas histórias de terror, pavor, horror, aventuras sinistras, com as suas cenas 
horripilantes, depravação, sofrimentos físicos, excessiva violência, sadismo ou 
masoquismo” (GONÇALO JR, 2004, p.404).  
 
 
Assim, essa compilação normativa de 1961, definia expressamente a temática de 
horror como um conteúdo que não podia ser destinado ao público infanto-juvenil, sob a 
penalidade da publicação não contar com um selo de garantia qualidade. Desde períodos 
anteriores ao código, muitos editores já adotavam como prática a discriminação do 
conteúdo de crime e terror, através tarjas ou etiquetas impressas nas capas das revistas 
com a advertência “para adultos”, demonstrando uma intenção de recomendação prévia 
do editor quanto ao consumo de seu produto por faixa etária. Entretanto, se por um lado 
vemos essa postura presumivelmente ética do editor, em discriminar o conteúdo da 
revista por faixa etária, por outro, ao observarmos atentamente um aspecto importante 
como o material publicitário vinculado as revistas, notamos um intenso e nítido 
conjunto de mensagens de consumo destinadas a um público bem definido. As 
mensagens abertamente expressas ou subliminares dos anúncios contidos nessas revistas 
destinadas “para adultos” apontavam contraditoriamente, para a faixa do público 
infanto-juvenil, revelando uma duplicidade de intenções do editor em relação ao seu 
público alvo. 
A publicidade é um dos aspectos importantes para compreendermos a que faixa 
de consumo realmente se destinava este tipo de publicação, uma vez que a propaganda 
era vinculada a uma revista, com estudos prévios de agencias, sobre os aspectos de 
perfil do consumidor, tais como faixa etária e poder aquisitivo. Logo o investimento em 
propaganda paga ao editor da revista pelos anunciantes, através das agências de 
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publicidade, tinha que ser bem direcionado e cuidadosamente elaborado para que 
compensasse seus custos. Os preços para vinculação de publicidade nas revistas 
variavam conforme o prestígio da revista e da editora e eram tabelados pela quantidade 
de páginas anunciadas, pelo uso de cor ou pela vinculação em capas e contracapas (ver 
tabela 04). 
José Marques de Melo (1971) fornece uma tabela completa de valores para 
vinculação de publicidade em algumas revistas em quadrinhos e revistas de fotonovelas 
no ano de 1971: isto pode nos orientar quanto à base do investimento publicitário nestas 
revistas e logo, quanto à necessidade de organização do anunciante em relação à 
pesquisa prévia de publico alvo (MELO, 1971). 
 
 
Tabela 2 - Tabela de preços para publicidade em revistas populares em 1971 - Tabela com dados compilados 
da pesquisa apresentada em: MELO, José Marques de. Comunicação social e teoria da pesquisa. Petrópolis: 
Vozes, 1971. 
 
A organização prévia da propaganda demonstrava a intencionalidade em se 
atingir um determinado público e os anúncios vinculados nas revistas forneciam os 
indícios dessa manobra. Mesmo na época, não era nenhum segredo admitir que um dos 
grandes consumidores de gibis de terror, era de fato o público infanto-juvenil. Não só os 
comerciais nas revistas apontam para isso indiretamente, como de maneira direta, os 
números das pesquisas sobre leitura de quadrinhos pelos adolescentes paulistanos em 
1971, realizadas por Zilda Anselmo, demonstram abertamente os temas ligados ao 
uma duas quatro externa interna
Capricho Abril fotonovela quinzenal 211.400 7,13 8,92 12,83 16,68 14,11
Tio Patinhas Abril quadrinhos mensal 142.042 3,80 4,80 6,10 7,30 7,00
Claudia Abril variedade/feminina mensal 128.689 8,32 10,39 14,96 20,95 19,45
Realidade Abril atualidades mensal 167.332 10,33 12,90 16,40 19,70 **
Romance Moderno RGE fotonovela mensal 103.712 2,76 3,48 4,80 7,20 6,00
Destino RGE fotonovela mensal 53.207 2,76 ** ** 7,20 6,00
Manchete Bloch variedade semanal 155.289 11,20 14,00 17,90 25,60 24,70
Sétimo Céu Bloch fotonovela mensal 142.042 3,80 4,80 6,10 7,30 7,00
Grande Hotel Vecchi fotonovela semanal 136.314 5,30 6,00 9,40 12,50 10,70
Visão Visão atualidades quinzenal 86587 8,98 12,12 15,27 18,32 16,80
TOTAL 1.326.614
PREÇO DA PUBLICIDADE EM REVISTAS DO ANO DE 1971
capacores
preço por página (em CR$)
TÍTULO EDITORA GÊNERO DE PUBLICAÇÃO
PERIODICIDADE EM 
1971
CIRCULAÇÃO ANUAL 
MÉDIA
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horror com enorme preferência ao leitor infanto-juvenil (ver tabela 03).
157
 Nesta 
pesquisa, os quadrinhos de ação e mistério – cujos conteúdos descritos pela autora 
enquadram-se nitidamente ao gênero de horror -, tem 16% da preferência de leitura, 
colocando-se na terceira posição do ranking de preferência temática entre o universo de 
todos os adolescentes pesquisados (ANSELMO, 1975). 
 
 
Tabela 3 – Relação de temas preferidos pelos adolescentes em 1971 - Tabela com dados compilados da 
pesquisa apresentada em: ANSELMO, Zilda A. Histórias em quadrinhos. Petrópolis: Vozes, 1975. 
 
 
A pesquisa de Zilda Anselmo revela de modo objetivo o que os anúncios dentro 
das revistas apontavam subjetivamente em sua finalidade: o público infanto-juvenil 
como grande consumidor, independente das restrições legais e das recomendações 
proibitivas. Os anúncios selecionados para esta breve análise resumem esta tendência 
nítida no consumo dos gibis de terror.  Ocorria um direcionamento de mensagens 
publicitárias ao público infanto-juvenil, enfatizando temas muito presentes nas mentes 
da adolescência, tais como preocupação com o corpo, informação sobre sexualidade, 
necessidade de estudo e escolha de profissão. Slogans como “crescer, emagrecer, criar 
músculos”, “assegure seu futuro” e “você triunfará” eram usados pelos anunciantes, 
num repertório de “soluções mágicas”, vendidas aos leitores numa mistura entre o 
fantástico e o cotidiano real, prometendo a oportunidade de solução para todos os 
problemas imediatos. A oferta de cursos por correspondência era freqüente, sempre 
                                            
157 A pesquisa realizada em 1971 buscou as preferências de leitura de alunos na faixa de 11 a 18 anos, matriculados 
nos cursos ginasiais dos colégios estaduais da grande São Paulo. Foi realizada com distribuição heterogênea em 32 
escolas da região metropolitana, envolvendo 525 alunos. Ver: ANSELMO, 1975, op. cit. 
1 Humor/ quadrinhos cômicos 77 39 119 45 196 42
2 Romance/ revistas de fotonovela 13 6 75 29 88 19
3 Ação e Mistério/quadrinhos policiais e de terror 52 27 21 8 73 16
4 Aventura/ super-heróis, ficção-científica 29 14 11 4 40 9
5 Almanaques/ piadas, curiosidades, sexo 17 8 11 4 28 6
6 Infantis/ personagens animados, Mickey, Pato Donald 10 5 19 7 29 6
7 Outros 3 1 7 3 10 2
TOTAL 201 100 263 100 464 100
RELAÇÃO DE SEXO E TIPOS PREFERIDOS DE HQ DOS ADOLESCENTES (1ª a 4ª série)
ORDEM TÍTULO MASCULINO % FEMININO % TOTAL %
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instigando a necessidade de melhoria de vida instantânea do leitor, explorando 
expectativas de êxito e de conquista de posição social (HABERT, 1974).  
A instrução por correspondência prometia as garantias de um futuro assegurado, 
sem as tradicionais dificuldades de locomoção ou de freqüência acadêmica, além de 
prometerem um tempo de “formação” muito curto e convidativo. Na concepção vendida 
pelo anunciante, a instrução passava a ser produto do consumo ligeiro, resumindo-se a 
ação de comprar e estar rapidamente apto a um futuro melhor e imediato tornando-se 
mecânico, desenhista, detetive particular, artista de cinema, costureira, especialista em 
aeronáutica, técnico de rádio. 
 
 
 
Figura 69 – Páginas com publicidade e anúncios de mercadorias – Histórias de Terror, nº9, página 20, 
março/1973, Editora Trieste – São Paulo. Acervo do autor; Sobrenatural, nº134, página 24, julho/1966, Editora 
La Selva – São Paulo. Acervo do autor. 
 
A advertência “assegure seu futuro” no anúncio do Instituto Universal 
Brasileiro era uma evidência de que a mensagem se dirigia a um perfil de leitor cujas 
expectativas estavam ligadas ao futuro imediato e às preocupações com a inserção no 
mercado de trabalho. Este perfil corresponde ao perfil da adolescência e pode ser 
confirmado através de outras ofertas de anúncios que contemplam muitos campos das 
expectativas desta faixa etária: “Crescer, emagrecer, criar músculos”, como anunciado 
pelos aparelhos K. Bern Ltda explorava as expectativas dos leitores com as mudanças 
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corporais, prometendo corrigir as imperfeições transformando-os fisicamente, tornando-
os homens através de “uma musculatura mais viril” e mulheres por meio de “curvas 
voluptuosas”. A associação de um “físico perfeito” a uma “vida mais fácil e mais 
alegre” era tão freqüente quanto associar os “aparelhos de fabricação americana” a 
tecnologia de última geração, que prometia resultados milagrosos como transformações 
radicais em cerca de vinte dias, assim como o aumento da estatura em até 16 cm.  A 
tecnologia era anunciada quase sempre, como um produto de origem estrangeira.  
Atribuir-lhe o caráter “científico” nas explicações de “especialistas”, proporcionava 
maior legitimidade ao produto, assim como o elevava ao status de agente de 
transformação efetiva, com soluções milagrosas de problemas cotidianos, tal como 
observa Angeluccia Habert (1974): 
 
 
Algumas vezes são “professores”, ora japoneses, ora indianos e mais 
recentemente, a máquina – o computador – que dão autoridade aos pronunciamentos. 
Em razões da modernização crescente das revistas o computador, o avanço 
tecnológico, a psicologia e a pesquisa- a autoridade da ciência -, são colocadas à 
disposição do leitor. Muito mais que as soluções esotéricas, cabalísticas e espirituais, 
a presença de uma paraciência, no momento, tende a explicar e justificar o mundo 
para o leitor. Os pós-das-Índias, os nomes com acentos estranhos, as origens ciganas e 
orientais começam a ceder lugar ao computador, aos testes e à pesquisa (HABERT, 
1974, p.73).  
 
 
O anúncio da tecnologia para a modificação dos corpos revela o público que se 
pretendia atingir, preocupado com as transformações corporais e o futuro profissional. 
Outros vestígios que apontam para a adolescência como alvo da publicidade, estão na 
mescla entre anúncios de brinquedos ou hobbies com propaganda de livros com 
instrução sobre a vida sexual. Anúncios sobre kits de montagem e aeromodelismo 
oferecem diversão descontraidamente ao convidar: “amigão, veja só que modelos!”; 
enquanto na mesma revista, num tom de seriedade e formalismo aparece a propaganda 
de literatura específica sobre como “informar” e “educar” o jovem sexualmente. O 
aspecto paradidático dos livros anunciados parecia mais inclinado a satisfazer a 
curiosidade do público, através do consumo de uma literatura que apresentasse 
conteúdos diretamente relacionados a sexo, do que o sentido de educar ou informar 
como exposto pelo anunciante (HABERT, 1974). 
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Figura 70 – Páginas com publicidade e anúncios de mercadorias  – Sobrenatural, nº134, contracapa, 
julho/1966, Editora La Selva – São Paulo. Acervo do autor; Sobrenatural, nº134, contracapa, julho/1966,  
Editora La Selva – São Paulo. Acervo do autor. 
 
A mudança de costumes sociais pode ser sentida, na abordagem publicitária, 
com a introdução e exploração cada vez mais ampla de temas emergentes na sociedade 
brasileira da década de 60, tais como: a liberação da sexualidade, o consumo de drogas, 
as novas formas de vocabulário e expressões populares. Nos anúncios dos almanaques 
de humor de algumas editoras, a irreverência e descontração eram pretextos de 
conveniência para a vinculação destes temas. No anúncio do Almanaque de Piadas 
Psicodélicas da editora Roval, as imagens da capa com efeitos que remetem ao título, 
trazem o desenho de uma garota de mini-saia e formas curvilíneas, reforçado com o 
apelo das chamadas “Sex...sacional” e “Fotos, humor e sexo... alucinantes como o 
LSD”. A apresentação temática das mudanças de costume na década de 60 também se 
torna visível nas expressões populares através de gírias. No anúncio sobre a revista 
humorística Salão de Barbeiro da editora GEP, vemos as expressões em moda na época 
promovendo a publicação. Numa charge onde aparece um tipo pequenino e malandro, 
que paquera uma garota ao seu lado, temos uma seta indicativa da situação com a 
expressão “é uma brasa mora!”, tentando promover um conteúdo da publicação que 
prometia ser além de bastante divertido, repleto de situações picantes. 
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Figura 71 – Páginas com publicidade e anúncios de mercadorias - O Fantasma da Ópera, nº1, contracapa, 
janeiro/1969, Editora Roval – São Paulo. Acervo do autor; O Lobisomem, nº2, contracapa, fevereiro/1967, GEP 
– São Paulo. Acervo do autor. 
 
 
A vinculação de publicidade a estas revistas de terror que se vendiam destinadas 
a um público adulto, de modo controverso apontava para uma preferência de consumo 
ao público infanto-juvenil nas intenções dos discursos comerciais dos editores e de seus 
anunciantes. Desse modo, descreveu-se uma linha convenientemente tênue e 
deliberadamente pouco definida, na discriminação dos públicos que se buscava 
alcançar, oscilando sempre entre cumprir as exigências legais, porém sem deixar de 
buscar o consumo de um público mais extenso.  
Nas revistas analisadas, percebemos através da propaganda comercial essa 
duplicidade de intenções. Mas, acima de tudo vemos as estratégias para o alcance de 
metas como a captação de público e a interconexão das mídias por parte da propaganda. 
Isto reflete aspectos significativos da forma como os meios de comunicação, 
entretenimento e propaganda comercial se alinharam em torno da popularidade de um 
gênero temático em busca do desenvolvimento econômico-produtivo. 
Nas produções das mídias culturais, seja nas radionovelas, nas revistas de 
emoção ou nos gibis de terror ocorreram intensas transposições de temas, técnicas e 
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linguagens, de modo a construir tradições de consumo através da extensa materialidade 
legada por estes processos. A tradição dos gibis de terror não começa e nem termina 
somente no campo da produção editorial. Suas raízes estão também na radionovela 
policial e nos contos de suspense, e passam a se estender para a produção 
cinematográfica brasileira.  
Um momento singular desta tradição está representado nas transposições de 
linguagem e técnica para o cinema, dentro da obra do cineasta José Mojica Marins e seu 
lendário personagem Zé do Caixão. A Meia Noite Levarei Sua Alma (1969), além de ser 
provavelmente o primeiro longa metragem de terror brasileiro, reúne muitas das 
condições que o relacionam à indústria de quadrinhos de terror, fazendo deste filme, 
uma extensão da tradição do horror gráfico para o meio cinematográfico. Na obra de 
Mojica Marins, pode-se entender claramente estas relações de transformação e de 
adaptação da técnica e da linguagem entre os meios, exemplificando as condições de 
convergência entre as mídias, da publicidade e da massificação típicas da época. 
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3.2 OS QUADRINHOS DE TERROR TRANSPOSTOS PARA OS FILMES DE ZÉ 
DO CAIXÃO 
 
 
 
3.2.1 O mundo gráfico e cinematográfico de Zé do Caixão 
 
O conjunto da obra cinematográfica de José Mojica Marins inclui cerca de trinta 
longa-metragens. Muitos destes filmes são dotados de uma estética precursora, 
inclinada à agressividade de representação e à clandestinidade temática, características 
de um estilo que viria a ser denominado alguns anos mais tarde, como o Cinema 
Marginal. Entretanto, apesar dos traços estéticos e temáticos em comum com o Cinema 
Marginal, a produção cinematográfica de Mojica, não compartilha os aspectos de 
resistência deliberada ou engajamento ativista contra o sistema político-social.  
Grande parte da obra e das intenções de Mojica como cineasta, eram constituídas 
num contexto onde a resistência intelectualizada contra a ditadura governamental, não 
era a prioridade de seus filmes. O cinema de Mojica pautou-se mais na subsistência e no 
entretenimento, do que num cinema intelectualmente engajado às causas político-
sociais. A visão do “fazer cinema” de Mojica pretendia “dar ao público aquilo que ele 
gostava e necessitava”, numa perspectiva mais próxima dos modelos de indústria 
cultural da década de 50, do que do cinema de autoria emergente nos meados dos anos 
60. Neste contexto de cinema “para o povo”, temos a emergência do personagem Zé do 
Caixão, como uma figura mítica na cultura popular brasileira, que permitiu ao cineasta a 
incursão de sua obra para muito além das salas de projeção, entre os mais diversos 
produtos de mídia como os programas de rádio, as peças de teatro, os livros, os seriados 
de TV e os gibis (XAVIER, 2001). 
A incidência da obra de Mojica no mercado de gibis de terror no Brasil 
demonstra um provável círculo de influências de consumo e de convergência entre as 
produções nos diferentes campos das mídias. Dados apontam para a infância de Mojica, 
como uma criança que gostava de colecionar e ler revistas em quadrinhos, numa escala 
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até bastante incomum em relação aos outros meninos de sua idade, segundo aponta 
André Barcinski (1998): 
 
José tinha também um fascínio pela fantasia. Nem bem aprendera a ler e 
começou a colecionar gibis. Comprava diretamente revistas como Globo Juvenil, O 
Guri e O Mirim. Também não perdia um número das incríveis Coleções King, álbuns 
de luxo com histórias de Walt Disney, Mandrake, Príncipe Valente e Flash Gordon e 
que trazia na borda da página um “cineminha” com desenhos que pareciam 
movimentar-se quando as páginas eram folheadas rapidamente. José resolveu criar 
uma “gibiteca” em casa, cobrando uma bolinha de gude ou figurinha de cada criança 
que quisesse passar algumas horas folheando suas revistas (BARCINSKI; FINOTTI, 
1998, p. 42). 
 
Certamente, que a assiduidade e a dedicação incomum de Mojica como 
consumidor de gibis desde a infância o inspiraram nos aspectos temáticos, 
familiarizando-o também com as características de linguagem dos quadrinhos. Como 
sinal dessa relação de familiaridade, veremos a linguagem dos quadrinhos transposta 
para a obra cinematográfica do autor, conforme uma análise mais detalhada da 
linguagem visual apresentada do filme A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964). 
Previamente nos cabe lembrar que a influência dos quadrinhos na obra de Mojica é mais 
extensa do que se possa compreender apenas sob a transposição de linguagem. Havia 
ligações diretas entre o cinema de Mojica e a produção dos gibis terror, seja nas próprias 
adaptações do personagem Zé do Caixão para os quadrinhos, – O Estranho Mundo de 
Zé do Caixão (1969, Editora Prelúdio) e Zé do Caixão no Reino do Terror (1970, 
Editora Prelúdio) - ou em grande parte dos profissionais envolvidos na produção e na 
publicidade de seus filmes, tais como: Rubens F. Luchetti como roteirista de seus 
filmes; Jayme Cortêz e Eugênio Colonnese como ilustradores de cartazes; Reinaldo de 
Oliveira, Nico Rosso e Rodolpho Zalla como roteiristas e desenhistas dos quadrinhos de 
O Estranho Mundo de Zé do Caixão. Uma década e meia de tradição nos gibis de terror 
brasileiros, parecia convergir na obra cinematográfica do autor, centralizada na 
popularidade de Zé do Caixão. 
Sádico, cruel, descrente, arrogante, esnobe e repressor, o agente funerário 
homicida conhecido como Zé do Caixão, acabaria por concentrar em sua personalidade 
maléfica, muitos dos atributos que seriam facilmente reconhecidos por qualquer 
espectador de uma platéia constituída basicamente pela classe trabalhadora do subúrbio 
paulistano, como análoga a imagem opressora da classe patronal. Ao criar o 
personagem, Mojica certamente não propusera tais atributos com a finalidade de fazer o 
público trabalhador pensar ou reagir organizadamente como classe, contra qualquer tipo 
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de desigualdade social. Entretanto, como menino nascido e criado no bairro operário do 
Braz, o cineasta lançou mão do repertório de estereótipos facilmente identificável por 
ele e por qualquer trabalhador do seu meio, para se reconhecer e temer a constituição 
psicológica da maldade no personagem. De certa maneira Zé do Caixão trazia em si a 
simbologia do medo como representação alegórica da opressão, uma representação 
velada das mazelas cotidianas da vida do trabalhador e do sistema repressor 
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998). 
Se a personalidade maldosa de Zé do Caixão fazia alusão a uma classe 
identificada como sectária e hostil à identidade da platéia espectadora, sua 
caracterização física só vinha a reforçar essa sensação de mal estar coletivo. Ao trajar 
um terno preto impecavelmente alinhado, portando cartola e capa como símbolos de 
diferenciação de status social, o simples coveiro da cidade do interior transmitia uma 
sensação de estranhamento, definindo-se como alguém alheio ao ambiente humilde e 
rural, uma negação ao estilo de vida simples e tradicional das pessoas ao seu redor. A 
fala empostada e repleta de expressões bem articuladas do personagem contrastava 
profundamente com o vocabulário limitado e com as expressões interioranas em estilo 
“caipira” dos demais personagens. Zé do Caixão era uma figura alienígena, um intruso 
de hábitos estranhos, costumes bizarros, cultura obscura, que tal como o conde Drácula 
vinha de terras desconhecidas, a espalhar a praga da discórdia e do medo entre a 
comunidade pacata.  
Mojica Marins criou em Zé do Caixão uma alegoria dos personagens que ele 
percebia na vida cotidiana de um bairro operário, num contexto ficcional carnavalizado 
de uma realidade difícil e opressora, que ali podia ser exposta abertamente sem embates 
efetivos na esfera da realidade. Deste modo, todos os envolvidos nesta conjuntura real - 
sejam os oprimidos ou os opressores - identificavam os elementos simbólicos que 
permeavam suas realidades cotidianas e ao mesmo tempo entregavam-se ao caráter de 
alienação, através de uma pequena “pausa” nas atividades de seu mundo, para a 
diversão proporcionada pela ficção de horror. Este poder de fazer com que se “pare o 
mundo por um momento”, para que o público reviva e repasse o contexto ao seu redor, 
pela ótica da alegoria, confirma que a obra de Mojica vem ao encontro do conceito de 
carnavalização proposto por Mikhail Bakhtin, onde: 
 
As leis, proibições e restrições que determinam a estrutura e a ordem da 
vida ordinária, não carnavalesca, são suspensas durante o carnaval: o que se suspende 
antes de tudo é a estrutura hierárquica e todas as formas correlatas de terror, 
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reverência, piedade e etiqueta – isto é, tudo aquilo que resulta da desigualdade 
sociohierárquica ou de qualquer outra forma de desigualdade entre as pessoas 
(inclusive a etária) (TEZZA apud FARACO, 2003, p.77). 
 
O carnavalesco é visível e constante na obra de Mojica Marins, do enredo de 
violência simbólica de A Meia-Noite Levarei Sua Alma à própria caracterização física e 
psicológica de Zé do Caixão. Quanto à construção da imagem física, Zé do Caixão é 
fundamentalmente híbrido. Na sua caracterização visual identificamos fragmentos de 
personagens como Drácula, por influências admitidas verbalmente por Mojica, 
inspirado nas versões cinematográficas de Hollywood de 1930 e nas produções da 
Hammer a partir de 1958. Entretanto, a figura elegante e enigmática do homem de terno 
negro e cartola era presença freqüente, entre muitos dos heróis que povoaram a imensa 
coleção de gibis da infância de Mojica. Não só os estilos visuais como as personalidades 
misteriosas com apelo ao sobrenatural de Mandrake e Fantomas podem ser sentidos na 
constituição da imagem de Zé do Caixão. 
 
 
Figura 72 – Caracterização do personagem Zé do Caixão e  quadrinhos – Zé do Caixão em cena de A Meia-
Noite Levarei Sua Alma. Cinemagia, 2002. Acervo do autor ; Fantomas, nº1, agosto/1970, EBAL – Rio de 
Janeiro. <www.guiaebal.com>; Almanaque do Mandrake, nºextra, junho/1964, RGE – Rio de Janeiro. 
<www.guiadosquadrinhos.com> 
 
 
Curiosamente, a inclinação ao místico e ao sobrenatural, não fazia parte das 
características de personalidade de Zé do Caixão, pelo menos em sua apresentação ao 
público em A Meia-Noite Levarei Sua Alma. A zombaria de Zé em relação aos símbolos 
religiosos e ao misticismo, o aproximavam de um ceticismo descrente, onde qualquer 
manifestação deste feitio era tida como “superstições de um povo ignorante”. Neste 
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aspecto, vemos também aparecer uma ponta horror na representação do saber científico 
como verdade absoluta sobre as crenças populares. Zé do Caixão se julgava melhor do 
que todos a sua volta, pois se considerava mais capacitado, mais instruído e livre das 
crendices compartilhadas por uma “comunidade atrasada”. Concentrava-se em sua 
busca incansável por uma mulher que pudesse lhe dar um filho “perfeito”, descartando 
as incapazes e as fracas sob a pena de morte. É impressionante observar a crítica 
contundente que Mojica fazia aos aspectos da eugenia e do racismo, usando o horror 
como um instrumento em nível inconsciente, pois declaradamente não tinha maiores 
informações ou inclinações político-ideológicas a respeito destes temas (BARCINSKI; 
FINOTTI, 1998). 
Numa síntese visual, Zé do Caixão incorporou uma mescla de fragmentos dos 
aspectos do terror clássico no cinema, fundindo-os à identidade visual e à linguagem 
dos quadrinhos. Sintetizando sua personalidade, agregaram-se os traços psicológicos 
dos estereótipos identificáveis como elitistas a um público de identidade cultural ligada 
ao trabalho, à migração do ambiente rural e à simplicidade da periferia urbana. Mojica 
compunha tão acertadamente este conjunto de atributos fundamentados nos medos e nas 
aversões de uma população, que seu personagem em pouco tempo se tornaria tão 
hediondo quanto popular. Zé do Caixão se projetaria na cultura popular brasileira a 
ponto de ofuscar a própria identidade de seu criador e intérprete, sombreando a imagem 
de Mojica como um cineasta prolífico e de enorme criatividade.  
O cinema de Mojica Marins refletia uma realidade da produção brasileira 
voltada à função de subsistência, com o sonho de se tornar indústria cultural. Com um 
caráter comercial de entretenimento, sem maiores intenções de ser deliberadamente 
crítico ao regime de governo ou ao sistema político-social - como viria a acontecer 
adiante com Sganzerla e Bressane -, o cinema de Mojica Marins estaria fundamentando 
a origem da raiz intelectualizada e da agressividade da estética do lixo e do cinema 
underground (XAVIER, 2001). 
 
3.2.2 A Meia Noite Levarei Sua Alma: adaptações da linguagem do terror dos 
quadrinhos para o cinema de Mojica Marins 
 
Após acumular fracassos de bilheteria tentando dirigir aventuras e dramas como 
Sina do Aventureiro (1958) e Meu Destino em Tuas Mãos (1963) José Mojica Marins 
chegara à um ponto crítico no investimento em sua carreira de cineasta.  O personagem 
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Zé do Caixão teria nascido de um pesadelo que Mojica teve durante esse momento de 
crise pessoal e profissional. O cineasta sonhou que era arrastado pela sua própria 
imagem sinistra, vestido de preto, para dentro de uma cova aberta. Viu na figura do 
pesadelo um sinal de que deveria mudar o viés de seus filmes, e buscar algo totalmente 
novo e não explorado pelo cinema brasileiro. Mojica acreditava estar inventando o 
primeiro filme de terror brasileiro. Lançado no filme A Meia-Noite Levarei Sua Alma 
(1964), Zé do Caixão era o apelido do coveiro e agente funerário Josefel Zanatas, 
habitante de uma pacata cidade interiorana, porém um homem enigmático, cruel e 
violento, cujos costumes incomuns incluíam zombar das crendices populares, 
considerar-se superior aos outros, blasfemar e ter a obsessão de encontrar uma mulher 
que lhe desse um filho “perfeito”. Na medida em que se desenvolve a trama, Zé do 
Caixão revelava-se um assassino sádico, livrando-se implacavelmente das pessoas que 
atrapalham seus interesses e desejos, matando, torturando e estuprando muitas de suas 
vítimas. Da mesma forma em que atormentava a população sob a opressão constante do 
medo, Zé do Caixão passava a ser atormentado pelas forças sobrenaturais que desafiava, 
numa série de acontecimentos macabros que culminariam no seu fim (BARCINSKI; 
FINOTTI, 1998). 
Mojica escreveu o roteiro de A Meia-Noite Levarei Sua Alma num único dia e 
criou um curioso sistema de cotas para o financiamento da produção, no valor de 100 
mil cruzeiros (100 dolares), que vendia a seus próprios alunos e atores, além de 
familiares, vizinhos e conhecidos. Vendeu mais, seu carro, os móveis da casa e os 
pertences pessoais para arrecadar cerca de 14 milhões de cruzeiros (14 mil dólares), 
para tocar uma produção barata com poucos recursos de material e que levou apenas 18 
dias para ser filmada. A Meia-Noite Levarei Sua Alma não se torna um filme relevante 
apenas pelo fato de introduzir o gênero de horror no cinema brasileiro ou por apresentar 
ao público o extremamente popular Zé do Caixão: o filme é uma obra que revela a 
originalidade e a criatividade de um cineasta que seguiu por um processo de produção 
pouco convencional, com recursos modestos, desvinculado de grandes estúdios e sem 
fontes de financiamento estáveis (BARCINSKI; FINOTTI, 1998). 
Outro fator de importância neste filme é o grau elevado de hibridação entre a 
linguagem cinematográfica e a linguagem gráfica.  A Meia-Noite Levarei Sua Alma, 
possui do ponto de vista técnico e de linguagem, um hibridismo nítido com as narrativas 
gráficas típicas dos gibis de terror: a exploração do contraste na fotografia em preto e 
branco; os recursos narrativos com apresentador e momentos de narrativa em off ; os 
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efeitos visuais e as transições de cena com aspectos gráficos; o uso excessivo de close-
ups nas tomadas acentuando a dramaticidade; as tomadas de enquadramento pouco 
convencionais, os planos perspectivos, os cortes alternados e bruscos nas tomadas de 
câmera. 
Durante toda seqüencia do filme identificam-se sobreposições técnicas e de 
linguagem entre o meio gráfico e o cinematográfico. Na direção cinematográfica, 
Mojica transportou e adaptou convenientemente, muitos recursos gráficos 
provavelmente herdados de seu cotidiano como consumidor de quadrinhos. 
Identificamos a cada momento, passagens que nos remetem ao uso da memória do 
repertório gráfico, identificável num amplo histórico de publicações de gibis de terror. 
Nos créditos da vinheta de abertura de A Meia-Noite Levarei Sua Alma já podemos 
observar semelhanças com o estilo visual da tipologia usualmente apresentada nas capas 
dos gibis de terror. Embora os caracteres em estilo fantasia fossem bastante usados nos 
filmes de terror e ficção científica , as letras irregulares, tremidas, simulando sangue, 
têm uma identificação típica do gibi de terror. Vemos este recurso por toda a extensão 
da seqüência da apresentação do filme e no texto dos créditos que aparecem e se 
desfazem em aspecto de fantasmagoria. 
O recurso do personagem como narrador orienta o espectador ao início da 
narrativa. A cigana Esmeralda adverte a platéia, com sua voz estridente e sinistra, que 
mais se assemelhava ao estereótipo de voz das velhas bruxas: “Vão embora enquanto 
ainda podem” ou “Não assistam a este filme”, já prenunciando um conteúdo impróprio 
para aqueles que não possuíam nervos fortes. Ao escutar as advertências da cigana 
apresentadora, o espectador já condicionado a cultura dos quadrinhos, podia ter uma 
leve sensação de de ja vu, principalmente se teve a oportunidade de ler alguma 
publicação de terror de origem americana. A cigana apresentadora do prólogo de A 
Meia-Noite Levarei Sua Alma, cumpria o mesmo tipo de função narrativa utilizada nas 
famosas revistas de terror da EC Comics. Nas revistas da EC, a tríade de personagens 
apresentadores formada por The Crypt Keeper, The Vault Keeper  e The Old Witch  
faziam a abertura e fechavam as histórias, muitas vezes aparecendo em meio a trama 
para esclarecimentos narrativos. O recurso do narrador em off 
158
 , do narrador sem rosto 
ou sem imagem definida, sempre foi muito usado nos quadrinhos, expresso através das 
                                            
158 As narrativas em off que são utilizadas para dar voz aos pensamentos macabros de Zé, são o equivalente 
cinematográfico dos balões e legendas que reforçam a narrativa visual dos quadrinhos, orientando a compreensão da 
cena com o conteúdo verbal. 
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legendas, mas o que a EC propunha era algo mais impactante: os três anfitriões sinistros 
eram narradores maldosos e sarcásticos em seus comentários, ameaçando e instigando o 
leitor a penetrar na trama, acrescentando maior empatia e interatividade com o público 
(GIFFORD, 1990). 
 
 
Figura 73 – Cigana apresentando a abertura de A Meia-Noite Levarei Sua Alma e The Old Witch abrindo 
história da EC Comics - Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma, 1964, Trecho de DVD da Coleção Zé do 
Caixão/Cinemagia, 2002. Acervo do autor; The Witch’s Cauldron!, Tales from the Crypt,  nº26, desenhos de 
BERNIE WRIGHTSON , 1952, EC Comics. The Theatre of Terror < http://www.backfromthedepths.co.uk> 
 
 
Em A Meia-Noite Levarei Sua Alma a cigana Esmeralda era a Old Witch de 
Mojica, traduzida de um modelo anglo-saxônico de horror gótico para uma realidade 
local mais compatível e identificável, onde o conceito da feitiçaria confundia-se com a 
imagem do cigano. A conversão da velha bruxa castigada e maltrapilha em cigana, 
removia um pouco do caráter sobrenatural da apresentadora, porém a encaixava numa 
situação de mulher comum, temida, porém socialmente integrada à comunidade local, 
vivendo de adivinhações entre as bugigangas de seu pobre casebre. 
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Não só os quadrinhos americanos da EC como também o visual das revistas de 
terror nacionais, são relembrados, como na passagem onde Zé do Caixão tenta acender 
um cigarro e é interrompido pelo espectro de uma de suas vítimas que lhe oferece fogo. 
A imagem do fantasma que entra na tomada de câmera à esquerda de Zé, aproximando-
se ameaçador num ângulo mais elevado, enquanto segura uma vela acesa na mão 
direita, lembra uma das memoráveis capas feitas por Jayme Cortez para a revista O 
Terror Negro da editora La Selva.   
 
 
 
Figura 80 – Seqüência de cadáver com vela e capa da revista em quadrinhos – seqüência de A Meia-Noite 
Levarei Sua Alma, 1964, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 2002. Acervo do autor ; O 
Terror Negro, nº2, capa de JAYME CORTEZ , outubro/1951, Editora La Selva – São Paulo. Acervo Gibiteca 
de Curitiba. 
 
A própria expressão do rosto perfilado de Zé, gritando ao olhar para cima, na 
direção do fantasma, assemelha-se a imagem do homem deitado na cama, apavorado ao 
ver a figura da morte iluminando-o com uma vela. Não que se possa afirmar que a 
seqüência produzida no filme teria sido diretamente inspirada na ilustração de Cortez, 
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mas pode-se presumir que se esta capa teve sua popularidade na época em que a revista 
foi publicada – especialmente pela novidade das belas ilustrações de Cortez –, e talvez 
algum resíduo da composição visual tenha permanecido na memória do cineasta ou de 
sua equipe. 
Do ponto de vista estético, a exploração do contraste na reprodução em preto e 
branco, com poucos meios-tons e recursos de sombra era a essência visual dos gibis de 
terror no Brasil da década de 50. Obviamente, por motivo de economia, A Meia-Noite 
Levarei Sua Alma foi todo rodado em preto e branco, uma vez que a reprodução a cores 
era complicada e cara para uma produção de recursos limitados. As limitações 
econômicas para a reprodução a cores, tanto no cinema quanto nos quadrinhos 
induziram a reprodução em preto e branco como artifício de praticidade, além de 
permitir o surgimento de uma estética noir, semelhante nos quadrinhos e nos filmes de 
terror. Essa estética noir, escura, sombria, pouco provida de meios-tons, sugerindo um 
visual noturno e misterioso era manipulada com habilidade pela equipe de filmagem, 
integrada em sua maioria por profissionais experientes aproveitados por Mojica, em 
conseqüência do desemprego causado pela quebra da Companhia Vera Cruz de Cinema 
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998). 
Certos recursos técnicos de enquadramento aproximavam ainda mais o filme de 
Mojica da linguagem dos quadrinhos, como no uso freqüente de close-ups 
159
 na 
intenção deliberada de acrescentar tensão e dinamismo às seqüências. O dinamismo 
narrativo é muito intenso, mas por outro lado há uma seqüencia irregular e por vezes 
truncada em A Meia-Noite Levarei Sua Alma, por conta do uso excessivo de close-ups. 
Entretanto, os close-ups encaixam-se muito bem ao contexto de tensão proposto pela 
temática, tornando as ações dramáticas, fornecendo maior intensidade à interpretação 
nas cenas, onde o enquadramento detalhado provocava medo ao enfatizar o olhar 
penetrante e o gestual enérgico de Zé do Caixão. A ênfase do close-up nos olhos 
permitia uma pausa de tempo para que o espectador observasse em detalhes a mudança 
de personalidade de Zé do Caixão. O corte brusco e a aproximação do enquadramento 
dos olhos que se transmutavam através das veias dilatadas que emergiam ameaçadoras, 
                                            
159 Nos quadrinhos esse é um recurso necessário, básico para se quebrar a monotonia narrativa entre enquadramentos 
muito semelhantes, além de identificar uma ação de forma bastante rápida e detalhada. Através da inserção de um 
close-up, temos um corte brusco na seqüência que centra a atenção do espectador de uma única vez na ação. Ver: 
EISNER, 1999, op. cit. 
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fazendo com que o público antecipasse a ação pelo ódio contido no olhar do 
personagem. 
 
 
Figura 74 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / olhar de Zé do Caixão – close-ups como reforço de 
dramaticidade e ênfase gestual, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 2002. Acervo do autor. 
 
 
O close-up era bastante utilizado, também como alternativa de reforço narrativo 
em algumas cenas. Vemos este recurso na seqüência onde Zé, atormentado pelos 
espíritos depara com os caixões de suas vitimas dentro de um jazigo no cemitério. 
Interrompendo a narrativa representada por enquadramentos em plano de conjunto, 
entram os close-ups detalhando os nomes das vítimas nos caixões, dando dramaticidade 
a seqüência, como um anúncio da vingança sobrenatural que estaria prestes a acontecer. 
O corte do enquadramento para as placas com os nomes escritos, transporta para a 
seqüência fílmica um recurso de apoio de verbalização muito comum nos quadrinhos, 
tornando-se um correspondente do recurso gráfico da legenda. Neste caso o close-up 
não só acrescenta dramaticidade a cena como também descreve textualmente a situação 
e os personagens que estariam envolvidos na seqüência narrativa. 
 
 
 
Figura 75 - Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / assombração na cripta – close-up como reforço de 
elemento de verbalização na narrativa, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 2002. Acervo do 
autor. 
 
A busca de impacto e de dramaticidade na narrativa não se concentrava apenas 
no uso excessivo dos close-ups. Outro recurso importante neste sentido, e que 
novamente relaciona o filme à linguagem dos quadrinhos, está na quantidade de efeitos 
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de transição empregados entre as cenas. Em boa parte das transições de cena para cena, 
não se optava por um corte tradicional, rápido e imperceptível. Pelo contrário, 
procurava-se sugerir um aspecto de transição lento, com características gráficas 
perceptíveis, que em alguns casos simulavam efeitos como o de deslizar ou folhear 
páginas e em outros, transições mais dramáticas como o fragmentar e o estilhaçar da 
tela. 
 
 
 
Figura 76 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / de casa para o cemitério – transição de cena para 
cena com a utilização de efeitos gráficos, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 2002. Acervo 
do autor. 
 
Num destes exemplos de transição de cena, quando Zé do Caixão sai de sua casa 
para o cemitério, observamos a linha de corte vertical deslizar lentamente da esquerda 
para a direita, determinando uma passagem relativamente longa de tempo. O deslizar da 
linha vertical sugeria um aspecto gráfico na narrativa, semelhante ao folhear de páginas 
de uma revista para que se passe mais lentamente a cena seguinte. Este recurso é 
encontrado em diversas seqüências de transições de cena para cena do filme, e 
apresenta variações no sentido vertical e horizontal, em faixas que algumas vezes 
estreitam e distorcem a cena anterior. 
 
 
 
Figura 77 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / seqüestro de Lenita – efeito gráfico na passagem de 
cena potencializando os aspectos de violência, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 2002. 
Acervo do autor. 
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O grafismo não aparece somente nas transições, como também potencializa os 
aspectos de dramaticidade nas ações. Numa transição de cena, onde Zé captura e 
amordaça a esposa Lenita, o corte de cena para cena foi feito de modo a reforçar o 
caráter violento da ação do personagem. O efeito gráfico de estilhaçamento foi 
acrescentado sobre os últimos fotogramas gerando a sensação de que o enquadramento 
se quebra em fragmentos, como se a tela apresentada ao espectador fosse esmurrada 
com violência. O estilo e a quantidade de efeitos visuais na obra de Mojica revelam uma 
inclinação ao grafismo típico da linguagem dos quadrinhos, assim como apontam para a 
ação residual da influência do meio gráfico na imaginação do cineasta. 
O hiato temporal nas transições de cenas, também é um fator importante a 
relacionar a narrativa de A Meia-Noite Levarei Sua Alma com a linguagem gráfica dos 
quadrinhos. Embora a relação de transições dos quadrinhos 
160
 não possa ser plenamente 
utilizável para uma análise cinematográfica, uma vez que a diferença entre técnicas 
provoca variações nestes aspectos de temporalidade, em A Meia-Noite Levarei Sua 
Alma alguns destes tipos de transições podem ser observados de modo até que bastante 
consistente. Na cena onde Zé do Caixão liberta a aranha sobre a perna de Lenita, 
percebemos que a alternância de close-ups não apenas impõe tensão a seqüência, como 
também alterna as ações, numa rápida combinação de transições de ação para ação. 
Ocorre uma ênfase na sensação de pavor de Lenita ao alternar a ação da aranha que 
caminha, avançando perna acima, em relação à ação do rosto da personagem que 
arregala os olhos contorcendo-se freneticamente.  
 
 
 
Figura 85 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / Lenita e a aranha – transições de ação para ação 
com alternância de close-ups como reforço de dramaticidade e tensão, Trecho de DVD da Coleção Zé do 
Caixão, Cinemagia, 2002. Acervo do autor. 
 
                                            
160 Sabemos que a seqüência narrativa nos quadrinhos, é limitada pelo curto espaço, portanto as vinhetas justapostas 
tendem a omitir maiores intervalos de ligação, proporcionando uma seqüência mais sucinta, assim como uma síntese 
narrativa mais acentuada do que na narrativa cinematográfica. Portando, nos quadrinhos o tempo omitido pelas 
transições pode ser controlado por transições de momento para momento, de cena para cena, de tema para tema, de 
cena para cena, de aspecto para aspecto. Ver: MCCLOUD, 1993, op.cit. 
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As transições de ação para ação em seqüência, provocam um breve hiato de 
tempo, que define o dinamismo característico do filme como um todo, pois é utilizado 
constantemente na narrativa. Outro tipo de transição que podemos ver em A Meia-Noite 
Levarei Sua Alma, é a transição de aspecto para aspecto 
161
. Essa transição se baseia em 
aspectos ambientais inseridos na seqüência para que reforcem a atmosfera do local e o 
conjunto de fatores envolvendo a seqüência. A transição de aspecto para aspecto pode 
ser notada um pouco antes do corte para a cena final, quando o grito lancinante de Zé é 
interrompido pela tranqüila e silenciosa tomada panorâmica 
162
 do céu noturno, numa 
paz que é rompida pelo estampido de um raio que atravessa o enquadramento. Passa-se 
a cena seguinte, com as pessoas entrando no cemitério sem que se explicite o mal que 
veio a acontecer com Zé do Caixão, mas a transição de aspecto para aspecto só reforça 
a atmosfera de que o personagem tenha encontrado seu fim. 
 
 
 
Figura 78 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / fim de Zé do Caixão – transição de aspecto 
reforçando atmosfera e ambiente na mudança de cena, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 
2002. Acervo do autor. 
 
Os enquadramentos pouco convencionais e planos perspectivos, revelam uma 
linguagem visual híbrida compartilhada por muito tempo entre os quadrinhos e o 
cinema, especialmente com cinema noir.  Esta é outra característica que produz um 
acréscimo de dinamismo às ações de A Meia-Noite Levarei Sua Alma, reforçando a 
dramaticidade e o expressionismo nas cenas. Vemos este recurso empregado na cena 
onde Zé do Caixão espanca violentamente um homem que o desafia dentro do bar. Na 
cena são usados close-ups dos pés de Zé do Caixão em seqüência alternada, 
                                            
161 Representação seqüencial onde imagens relacionadas à cena, produzem uma progressão espaço x tempo indefinida 
e fora de seqüência. Esta forma de transição desordenada e atemporal das imagens serve como reforço da atmosfera 
da cena. Ver: MCCLOUD, Ibid. 
162 O mesmo que plano geral, a tomada panorâmica serve para enquadrar todos os elementos de maneira ampla a 
englobar cenário e personagens, apresentando-os ao espectador. Ver: RAMOS, 2009, op. cit. 
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enquadrados com ângulos perspectivos contre-plongè 
163
 dando ao espectador a visão da 
posição desfavorável do personagem enquanto é chutado e pisoteado com violência.  
Além da velocidade e da intensidade da ação, reforça-se o realismo da cena, 
onde o espectador de certa forma se coloca no lugar da vítima, sentindo o realismo da 
violência praticada por Zé. Do ângulo em que se coloca o personagem, ele parece 
pisotear toda a platéia de uma vez, que se posiciona ao ponto de vista do homem que 
apanha, vendo-se agachada no chão e totalmente indefesa aos pés da fúria insana de Zé 
do Caixão. 
 
 
 
Figura 79 – Seqüência de A Meia-Noite Levarei Sua Alma / briga no bar – close-ups alternados com planos 
perspectivos como reforço de dramaticidade de ação, Trecho de DVD da Coleção Zé do Caixão, Cinemagia, 
2002. Acervo do autor. 
 
Pela fusão dos diversos elementos da linguagem gráfica com a linguagem 
cinematográfica, temos em A Meia-Noite Levarei Sua Alma, uma demonstração de que 
a mescla destes elementos define aspectos estéticos e narrativos da obra de Mojica 
Marins. A ação interativa das linguagens e das técnicas proporciona a criação de novas 
produções, como no caso de A Meia-Noite Levarei Sua Alma, possibilitando um novo 
arranjo de interpretações adaptáveis o ao meio tecnológico. 
 
3.2.3 Sombreamentos entre força de trabalho nos quadrinhos de terror e no cinema 
de Mojica Marins 
 
Se muito da linguagem visual dos filmes de Mojica Marins é herdada das 
histórias em quadrinhos e pode ser atribuída a ação residual dessa linguagem na criação 
do autor, não podemos esquecer que a obra de Mojica é o resultado compilado do 
conjunto de concepções estéticas, artísticas e técnicas de sua equipe de trabalho. 
                                            
163 O plano plongè é a visão perpectiva exagerada de cima para baixo e seu inverso, o contre-plongè é a visão em 
perspectiva de baixo para cima. Ver: RAMOS, Ibid. 
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Detectar a área de proveniência e as concepções criativas dessa força de trabalho é um 
fator importante para que consolidemos mais um elo, uma ligação relevante, com o 
meio gráfico no conjunto da obra de Mojica. 
Ao detectarmos o envolvimento direto de escritores como Rubens Francisco 
Luchetti e Reinaldo de Oliveira, artistas como Jayme Cortez, Eugênio Colonnese, 
Rodolpho Zalla e Nico Rosso, nos filmes ou nas produções periféricas em torno do 
personagem Zé do Caixão, entendemos que o hibridismo de linguagem não é casual ou 
atribuído somente à condição de Mojica como leitor e colecionador de quadrinhos: A 
linguagem dos quadrinhos está de muitas formas presente na obra cinematográfica de 
Mojica , sendo diretamente transferida pelos principais atores em sua força de trabalho, 
seja nas concepções criadoras, ou herança de códigos técnicos. A fluência de Zé do 
Caixão como um personagem multimidiático, aproximou muitos destes profissionais à 
Mojica, seja nos aspectos da produção de seus filmes como também no conjunto de 
produções associadas, como quadrinhos, radionovelas e seriados de TV. Desta forma, 
profissionais ligados a estes meios, tiveram uma participação ativa na vida e na obra do 
cineasta.  
Substituindo o próprio Mojica na elaboração de argumentos e roteiros, Rubens 
Francisco Lucchetti começou a integrar o elenco de produção a partir de 1967 assinando 
o roteiro do terceiro filme do personagem Zé do Caixão em O Estranho Mundo de Zé 
do Caixão. Já despontando como um dos roteiristas mais talentosos e prolíficos frente 
às revistas de contos e nos gibis de terror, Lucchetti escreveria os roteiros de mais de 
doze filmes de Mojica, além de criar os textos para a série de TV Além, Muito Além do 
Além (1967) e O Estranho Mundo de Zé do Caixão (1968); assim como também para as 
revistas em quadrinhos O Estranho Mundo de Zé do Caixão (1969) e Zé do Caixão no 
Reino do Terror (1969) (FERREIRA, 2008). 
Roteirista experiente, influenciado pelas radionovelas e pelos contos das revistas 
de emoção, Lucchetti começou a trabalhar com roteiros para quadrinhos em 1962 
escrevendo para a editora Outubro, especializando-se em temáticas de mistério-policial 
e horror. Seu depoimento como consumidor de produtos culturais, aponta para a forte 
influência desta mescla de mídias nas suas preferências temáticas e na sua prática de 
trabalho: 
 
Eu costumava a ouvir seriados de rádio e depois escrevia o que ouvia no 
rádio. Costumava transcrever num caderno, para passar em texto aquilo que tinha 
ouvido. Ouvia na época O Sombra, O Homem Pássaro. Fiquei ligado com um 
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personagem chamado Dick Peter, de um autor brasileiro chamado Ronnie Wells, 
pseudônimo do Jerônimo Monteiro. Essa fase me marcou bastante [...] Comecei a 
comprar a X-9, Policial em Revista ... não sei explicar por quê. Comprava também 
revistas de histórias em quadrinhos, mas só que elas não me fascinavam tanto quanto 
as revistas de conto. Eu ficava folheando as revistas de conto, fascinado pelas 
ilustrações, pelas histórias. (FERREIRA, 2008, pp.22-23). 
 
A integração do roteiro de Lucchetti à obra de Mojica Marins trouxe em 
essência, a experiência de anos de prática comercial da escrita como suporte textual para 
a radionovela, para a revista de emoção, para as histórias em quadrinhos, e introduziria 
R. F. Lucchetti como um dos principais escritores de textos a transitar pelas mídias 
populares, sucedendo diretamente uma geração de ótimos roteiristas, tais como Cláudio 
de Souza e Reinaldo de Oliveira (FERREIRA, 2008). 
Mais do que roteirista de seus filmes, Lucchetti tornara-se um amigo de Mojica e 
o responsável pela articulação de muitos dos projetos periféricos ao sucesso do 
personagem Zé do Caixão e seus filmes. Entre alguns destes projetos, constam 
cinqüenta e oito episódios de programas de TV, seis gibis, três radionovelas, uma 
minissérie, um projeto de novela e toda série de produtos que variava de bonecos a 
discos com marchinhas de carnaval. Entre estes diversos empreendimentos destacaram-
se pela qualidade artística os gibis publicados pela editora Prelúdio como O Estranho 
Mundo de Zé do Caixão e Zé do Caixão no Mundo do Terror (BARCINSKI; FINOTTI, 
1998). 
 
 
Figura 80 – Revistas em quadrinhos do personagem Zé do Caixão – O Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº3, 
capa de NICO ROSSO, abril/1969, Editora Prelúdio – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba; Zé do Caixão no 
Reino do Terror, nº2, maio/1970, Editora Prelúdio – São Paulo. Acervo Gibiteca de Curitiba; O Estranho 
Mundo de Zé do Caixão, nº5, capa de EUGENIO COLONNESE, junho/1969, Editora Dorkas – São Paulo. 
Acervo do Autor. 
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Idealizada por Rubens Lucchetti e desenhada por Nico Rosso, O Estranho 
Mundo de Zé do Caixão era uma revista cuja originalidade e a qualidade surpreendia até 
mesmo os leitores mais assíduos do gênero de horror. Além da qualidade de impressão, 
os ótimos roteiros de Lucchetti, representados com maestria pela arte de Nico Rosso, 
compunham uma mescla de linguagens dificilmente observada em outras revistas até 
então publicadas. A revista incorporava um mix da tradição da linguagem dos 
quadrinhos e das fotonovelas num mesmo produto, apresentando narrativas híbridas, 
onde os desenhos de Nico Rosso eram intercalados com a fotografia de Luiz Fidélis 
Barreira, representando Zé do Caixão como apresentador da narrativa. Repetindo o 
modelo inaugurado pela EC Comics, vemos a personalidade do narrador materializado 
na figura do próprio Zé do Caixão em sua representação fotográfica, utilizada tal como 
a estratégia típica da fotonovela em promover os ídolos da mídia. 
A ousadia e o anticonvencionalismo na representação, estendia-se à diagramação 
e ao desenho dos requadros pontiagudos, criando tensão e irregularidade à composição 
estrutural da página. A tipologia usada para os títulos é irregular, hora mantendo 
convencionalismo, hora utilizando-se de caracteres de fantasia simulando efeitos de 
distorção e psicodelia. A tensão na quebra de harmonia visual e no ritmo da composição 
da seqüência de vinhetas torna-se o correspondente gráfico da narrativa “nervosa” dos 
filmes de Mojica. Não há uma uniformidade de linguagem na publicação, uma vez que 
entre as diversas histórias apresentadas numa única revista, revezam-se vinhetas 
desenhadas e por vezes fotonovelas inteiras. Neste aspecto, as fotonovelas tornavam-se 
também um aproveitamento da fotografia de alguns filmes de Mojica, reforçando a 
característica da fotonovela como um subproduto do cinema. 
Observamos todos estes aspectos em duas narrativas específicas. Em Magia 
Negra (O Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº5, 1969), a vinheta de apresentação traz 
a imagem fotográfica de Zé do Caixão narrando a história com desenhos de Nico Rosso. 
O contraste entre o realismo fotográfico e a técnica de desenho atrai os olhos do leitor 
diretamente para a imagem do apresentador, que descreve verbalmente nas legendas 
traçadas com irregularidade, o que a chamada acima classifica como “estórias verídicas 
dos anais secretos de Zé do Caixão” 164. O aspecto de regionalismo e adaptação do 
                                            
164 Há uma relação curiosa entre O Estranho Mundo de Zé do Caixão e a série de terror para os comics da Dell-
Goldkey, Dr.Spektor escrita por Glut Donald e desenhada por Dan Spiegle.Tal como “estórias verídicas dos anais 
secretos de Zé do Caixão”, a série americana é apresentada como “the occult files of Dr. Spektor” e o detetive 
sobrenatural que investigava estranhos casos de vampirismo, bruxaria e licantropia tinha uma notável semelhança 
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horror para o contexto brasileiro, transparece na fala de Zé do Caixão, ao classificar a 
feitiçaria como uma prática típica de “vilarejos atrasados e cidades de interior” mas 
que pode acontecer em ambientes urbanos tais como São Paulo, conforme a história que 
irá narrar. O regionalismo é uma característica marcante em todas as histórias que 
transportam elementos do horror gótico para a realidade cotidiana do Brasil, 
demarcando com clareza os ambientes, sejam eles urbanos ou rurais. 
 
 
Figura 81 – Páginas com história em quadrinhos da revista O Estranho Mundo de Zé do Caixão – Magia Negra, 
O Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº5, desenho de NICO ROSSO, página3, junho/1969, Editora Dorkas – São 
Paulo. Acervo do autor; Magia Negra, O Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº5, desenho de NICO ROSSO, 
página 23, junho/1969, Editora Dorkas – São Paulo. Acervo do autor. 
 
Traços regionalistas também são observados nos nomes brasileiros dos 
personagens, contrariando uma prática antiga, muito comum dos editores em orientar os 
roteiristas a dar nomes estrangeiros aos personagens. Ocorreria aqui uma mudança 
nítida das práticas, a que R. F. Lucchetti atribui ao fato de que “[...] devíamos usar os 
                                                                                                                                
com Zé do Caixão. A grande questão é que se suspeitarmos da ocorrência de plágio entre os editores, veremos que O 
Estranho Mundo de Zé do Caixão foi lançado pela Prelúdio em 1969, enquanto a primeira aparição de Dr. Spektor 
pela Dell-Goldkey foi em julho de 1972, na revista Mystery Comics Digest nº5. Entretanto antes de tirarmos qualquer 
conclusão apressada à este respeito, devemos entender que produções semelhantes para a televisão como Doctor Who 
(BBC Television -1963) e Dark Shadows (ABC Television-1966), tiveram suas versões também para quadrinhos, 
numa relação muito complexa de influências entre as demais produções.Ver mais sobre as publicações da Dell-
Goldkey em: CRAWFORD, 1978, op. cit. 
256 
 
 
 
quadrinhos para dizer as nossas verdades, usar os quadrinhos para mostrar a realidade 
brasileira” (LUCCHETTI, 2001, p.26). 
Na história Despedida de Solteiro (O Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº5, 
1969), vemos a herança dos métodos de diagramação, assim como os elementos 
expressivos da fotonovela aparecerem de maneira tradicional. Sem mesclas com 
vinhetas desenhadas, a narrativa está totalmente em formato de fotonovela, utilizando 
balões quadrados e legendas discretas que não concorrem com as imagens fotografadas. 
As fotografias são dispostas de maneira levemente assimétrica, a fim de aumentar o 
dinamismo na leitura e as fotos tem diferenças nítidas de tonalidade, variando entre 
claras e escuras com a intenção de quebra na monotonia. Despedida de Solteiro é um 
exemplo claro de todos os aspectos de construção e métodos de trabalho utilizados 
tradicionalmente nas fotonovelas. Também se enquadra na prática usual de 
reaproveitamento da fotografia do cinema para o meio gráfico, gerando uma espécie de 
subproduto da produção cinematográfica disponível para a exploração comercial no 
mercado dos quadrinhos. 
 
Figura 82 – Páginas de fotonovela da revista O Estranho Mundo de Zé do Caixão – Despedida da Solteiro, O 
Estranho Mundo de Zé do Caixão, nº5, páginas 38 e 39, junho/1969, Editora Dorkas – São Paulo. Acervo do 
autor. 
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O sucesso editorial de O Estranho Mundo de Zé do Caixão publicado pela 
editora Prelúdio seria interrompido pela falta de visão comercial e pelo imediatismo do 
próprio Mojica em vender os direitos de produção para outra editora, a Dorkas. Não 
tendo o cuidado necessário com a série, a editora Dorkas que passara a publicar o título 
a partir do número 5, produziu edições com má qualidade de impressão e com enorme 
irregularidade na periodicidade da revista. O resultado da mudança desastrosa de editora 
foi uma quebra irremediável na popularidade do título. Retornando ainda as mãos da 
editora Prelúdio, a revista passou a se chamar Zé do Caixão no Mundo do Terror, numa 
tentativa pífia de reabilitação. Sem o mesmo apelo comercial de antes, a publicação teve 
apenas dois números lançados sendo finalmente cancelada em junho de 1970 
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998). 
 
Figura 83 – Cartazes dos filmes de Zé do Caixão ilustrados por quadrinistas – Delírios de um Anormal, cartaz 
de JAYME CORTEZ, 1977; Ritual dos Sádicos, cartaz de EUGENIO COLONNESE, 1969. Acervo do autor. 
 
Em alguns casos, a ligação de Mojica com os profissionais da área dos 
quadrinhos, estava diretamente relacionada à produção gráfica do material promocional 
de seus filmes. Muitos dos cartazes dos filmes de Mojica eram produzidos por 
desenhistas e ilustradores incorporados ao círculo de seus filmes, pela sua relação com 
Lucchetti e seu envolvimento com as editoras paulistanas. O italiano Eugênio 
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Colonnese e o argentino Rodolpho Zalla, eram alguns dos jovens colaboradores da 
revista O Estranho Mundo de Zé do Caixão, que passaram também a ilustrar alguns dos 
cartazes de filmes do cineasta. A larga experiência de Jayme Cortez com quadrinhos e 
ilustração publicitária, fez com que as notórias capas de revistas de terror, por ele 
ilustradas para a editora La Selva e Outubro, tomassem forma e lembrassem os gibis de 
terror nos cartazes de Finis Hominis (1971) ou ainda em Delírios de um Anormal 
(1978). Assim como Lucchetti, Cortez tornara-se um amigo próximo de Mojica, 
chegando a participar como ator no filme Delírios de um Anormal, no papel de um 
psiquiatra atormentado por seus sonhos com Zé do Caixão (BARCINSKI; FINOTTI, 
1998). 
 
 
 
Figura 92 – Processo de produção e ilustração para cartaz de filme - José Mojica Marins e Thereza Sodré 
posando como modelo para fotografia; Layout rápido a lápis com estruturação de cartaz, desenho de JAYME 
CORTEZ; Finis Hominis, cartaz promocional de JAYME CORTEZ, 1 970. Acervo Rudolph Piper. 
 
Em alguns de seus cartazes, como o de Finis Hominis (1971), podemos perceber 
o uso das mesmas técnicas e da metodologia empregada por Cortez enquanto ilustrador 
de capas nas editoras La Selva e Outubro. O uso intensivo da fotografia como parâmetro 
para o desenho, revela aqui a prática usual de Cortez em fotografar seus modelos em 
estúdio, para em seguida desenhá-los, diagramando e criando a tipologia de 
apresentação num layout rápido. A partir da escolha do modelo final, era feita a arte de 
colorização da ilustração, tal como os mesmos métodos empregados nas capas dos gibis 
de terror. A metodologia de Cortez transpunha mais uma vez as práticas do meio gráfico 
ao meio cinematográfico, mas desta vez como auxílio promocional (PIPER, 1978).  
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Por fim, o que vemos na relação entre os filmes de José Mojica Marins e 
profissionais da área editorial dos quadrinhos tais como Lucchetti, Oliveira, Rosso, 
Colonnese, Zalla e Cortez, entre outros; são mais do que laços profissionais ou pessoais, 
são transferências dos aspectos gráficos aos cinematográficos: uma nítida sinalização da 
convergência, do reforço e da sobreposição de esforços de produção numa grande união 
de mídias em torno da popularidade de um personagem como Zé do Caixão. Um 
personagem brasileiro híbrido do imaginário local e do estrangeiro, figurando entre 
cinema, quadrinhos e televisão, completamente integrado e sintonizado com os ideais 
empresariais da época, no sentido de construção das tão sonhadas indústrias culturais. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
 
A publicação de gibis de terror trouxe mudanças no modo como muitos editores 
brasileiros, especialmente os paulistanos, viriam a se organizar e estruturar sua 
produção a partir dos anos 50. A introdução deste gênero temático popular no mercado 
editorial brasileiro coincidiu com o período de consolidação do conceito de indústria 
cultural no país, como também com a convergência das diversas mídias em grandes 
blocos de networks. 
A produção de quadrinhos de terror no Brasil transcendeu o espaço do mercado 
editorial, correlacionando-se sob muitos aspectos, com outros setores de mídias que 
permitiram a popularização do gênero e sua perpetuação por cerca de 40 anos entre os 
segmentos de grande aceitação pelo público consumidor. Do seu nascimento em 1950, 
com a publicação da revista O Terror Negro pela editora La Selva, a tradição brasileira 
de quadrinhos de terror passou de uma década baseada no importar e adaptar material 
das editoras americanas com a La Selva, a uma década consecutiva onde o nacionalismo 
e a autoria brasileira foi a marca  da Outubro. No transcurso destas transformações de 
práticas e pensamentos, floresceram gerações de artistas colaboradores, cada vez mais 
integrados e especializados na prática de produzir histórias em quadrinhos, como 
também na união em torno das exigências de seus direitos de classe e garantia de espaço 
no mercado editorial.  
O que vemos no Brasil dos anos 50, é a intensificação dos princípios de 
massificação pesada da indústria cultural, e consequentemente a reorganização das 
companhias editoras, se equipando tecnologicamente e se abastecendo de mão de obra 
especializada em quantidade suficiente para produzir quadrinhos massificadamente. A 
popularização do formato comic book introduzido por Adolpho Aizen alguns anos 
antes, corresponde ao uso dos meios como forma de domesticação de público e inserção 
de costumes ao seu cotidiano. Apesar do direcionamento ideológico, as formas de 
reificação ou de resistência eram representadas em níveis simbólicos pelos autores das 
histórias, assim como reinterpretadas pelo imaginário do leitor consumidor, já 
ambientados à linguagem e aos costumes de consumo destes periódicos populares.  
O exemplo da produção de horror nos quadrinhos brasileiros é relevante sobre 
muitos aspectos para ilustrar este período de profundas transformações no campo 
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editorial e os reflexos do imaginário social. Sua introdução situou-se numa encruzilhada 
de fatores decisivos para o mercado editorial brasileiro, e espelha as escolhas dos grupos 
envolvidos, entre importar ou produzir material próprio, explorar as correlações com 
outras mídias, adotar práticas de produção externas e hibridizá-las com as pré-
existentes. Embora tivessem enfoques divergentes na ênfase de suas produções, 
companhias editoras como La Selva e Outubro estavam plenamente alinhadas aos 
conceitos de massificação da indústria cultural. Buscavam crescer e tornar-se grandes 
companhias como O Cruzeiro, EBAL, RGE e Abril, independente de qualquer aspecto 
focado na produção autoral ou mesmo no nacionalismo. O conceito de indústria cultural 
e do american way of life estavam radicados na sociedade brasileira dos anos 50 e se 
reflete na esfera dos editores de quadrinhos e de seus consumidores. 
Das práticas “menores” de trabalho, aprendidas ao longo de uma década de 
importação e adaptação de material nas linhas da La Selva, como a montagem, a 
diagramação, a tradução, o letreiramento e a confecção de capas, estruturaram-se os 
princípios da produção “independente” da influência importadora, com os quadrinhos 
de conteúdo nacional da Outubro. Entre estas práticas, percebemos que a elaboração dos 
códigos de técnica e linguagem estende-se a um passado caracterizado pelo dilema entre 
produzir internamente ou importar, apresentado nas revistas de emoção que publicavam 
contos populares, de modo semelhante às pulp magazines americanas. Embora ainda 
seja impreciso afirmar que o Brasil tenha passado por uma Pulp Era na publicação de 
revistas de contos, temos a certeza de que tal como nos EUA, os editores brasileiros de 
revistas de contos deflagraram o impulso industrial e massificado da “quadrinização” 165 
da narrativa promovida pela introdução do formato comic book.  
A “quadrinização” da narrativa, antes expressa pelo conto mainstream na revista 
de emoção, não foi apenas um processo ocasionado pelo sucesso da introdução 
inovadora de um formato: foi o resultado de décadas de experimentações técnicas em 
busca de expressar linguagens típicas da representação gráfica, assim como 
conseqüência lógica das estratégias produtivas e comerciais que habilitaram 
trabalhadores e domesticaram públicos no caminho da massificação. O formato comic 
book era uma conseqüência eminente deste processo, e jamais a sua causa. O gibi na 
concepção brasileira, reformulou as possibilidades editoriais, mas por si só não pode 
                                            
165 Acrescentar imagens seqüenciadas a longa narrativa de uma revista, era algo que apesar de comum desde a 
concentração das publicações de tiras e suplementos de jornais na década de 20, ainda carecia de uma força de 
trabalho suficientemente grande e habilitada para manter revistas deste tipo, circulando mensal ou quinzenalmente no 
mercado brasileiro. 
262 
 
 
 
explicar as mudanças de estratégias comerciais e de manifestação do público. Estas 
transformações estão atreladas a estes fatores diversos, sendo que uma visão 
determinista está longe de abraçá-los por completo. 
Uma abordagem sócio-técnica é o suficiente para repelir visões deterministas, 
que transportam para a “invenção” tecnológica, o caráter de elemento transformador da 
produção que se converte em “ganho” ou “vantagem” social. Este processo de 
desenvolvimento editorial não se deu de maneira vertical ou mesmo linearmente, e nem 
tão pouco pode ser descontextualizado da conjuntura histórico-cultural que o produziu, 
assim como não é permitido excluir a participação de todos os atores sociais envolvidos 
na construção deste processo. Como parte integrante desta lógica de desenvolvimento, 
as mídias de comunicação e entretenimento tornam-se o resultado da relação de 
inferências nessa conjuntura, constituída por grupos sociais formados por produtores, 
usuários e consumidores, somados a outros grupos minoritários menos óbvios, 
agregados por interesses diversos, que convergem num nítido sentido de 
conceitualização e constituição dos artefatos e de seus sistemas de operação 
(FEENBERG, 1992). 
O que pode ser compreendido através do sentido de interação sócio-técnica 
nestes processos é o grau de homogeneidade nos discursos dos grupos sociais que 
depositam sentido na concepção dos produtos editoriais, assim como os de qualquer 
outra mídia específica. A intenção de uma cultura massificada em homogeinizar 
pensamentos e discursos heterogêneos, particulares dos diversos grupos sociais 
envolvidos, atribuia ao produto um sentido estereotipado e filtrado na visão 
hegemônica, das características de classe, gênero ou etnia. Um exemplo claro eram as 
revistas de fotonovelas que atribuiam características ao público feminino, retransmitidas 
pelos editores baseados em discursos sociais hegemônicos sobre a docilidade, 
romantismo e passionalidade da mulher. Logo o gênero de horror também teve sua 
significação como discurso emergente sobre muitos aspectos, fossem eles de resistência 
ou de afirmação dos valores hegemônicos da sociedade da época.  
A violência e a sublimidade do horror, tanto foram usadas como discurso destes 
grupos, para atacar agressivamente os valores morais do sistema – na superexposição do 
grotesco, no gosto pelo sobrenatural e pelo anticonvencional -, como para reificá-lo – na 
moral da história onde um terror supremo aguardava o fim do contraventor, do 
assassino, da adúltera. As tensões sociais de um processo intenso de urbanização e 
massificação traziam à tona as diferenças e os choques culturais entre uma população 
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heterogênea, concentrada em centros densamente habitados. A expropriação das 
diversas identidades culturais das massas de trabalhadores imigrantes do ambiente rural 
para o centro industrial era o preço a ser pago em função do estabelecimento de uma 
nova cultura emergente e urbana fundamentada no trabalho e no consumo. O horror 
muitas vezes foi usado para representar estas questões, denunciando essa expropriação e 
as constantes tensões entre a sociedade “moderna e urbana” e o “atraso” das sociedades 
rurais. A popularidade dos gibis de terror desta época pode estar relacionada entre 
muitos fatores, à fácil identificação do leitor com estas tensões eminentes e sua analogia 
com o imaginário e a fantasia: Lobisomens e vampiros em vestes luxuosas invadem as 
pequenas cidades do interior submetendo suas populações à morte, à violência e a 
escravização pela contaminação e pela propagação de sua maldição; Criminosos 
homicidas aguardam suas vítimas em becos escuros da cidade ou nos pântanos ermos e 
afastados das luzes da cidade; violadores de túmulos e necrófilos escavam cemitérios 
em busca de cadáveres, num “barbarismo” que viola as mais profundas tradições de 
uma cultura civilizada. 
 No jogo de produzir e consumir, todas as partes envolvidas dialogam conforme 
um discurso que espelha os valores hegemônicos, como também os valores emergentes 
na sociedade. Neste aspecto, compreendemos aqui, através dos gibis de terror, que a 
produção cultural não é um campo estático e verticalizado, onde a ideologia da elite 
produtora reproduz seu discurso social unitário a uma massa consumidora passiva. Este 
é um processo complexo, onde os discursos de muitos grupos interagem num embate 
entre valores tradicionais e emergentes, construindo novas concepções hegemônicas, 
seja nos aspectos estéticos ou morais. É a constituição de uma hegemonia, onde a 
mediação entre as concepções ideológicas que se aproximam direcionam as ações sócio-
culturais. O sentido de unidade hegemônica é temporário, pois não há hegemonia 
estável ou monolítica, mas um ciclo em “[...] que ela se faz e desfaz, se refaz 
permanentemente num ‘processo vivido’, feito não só de força, mas também de sentido, 
de apropriação do sentido pelo poder, de sedução e cumplicidade” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p.112).  
Do ponto de vista do produtor, cada nova integração de valor às concepções 
hegemônicas passa a ser integralizada e os discursos de grupos sociais emergentes são 
incorporados e reconhecidos como relevantes ao processo de produção e acumulação de 
capital.  Então, os problemas propostos por estes novos grupos passam a ser descritos 
mais detalhadamente, procurando a produção resolvê-los de forma que atendam a estes 
264 
 
 
 
grupos, mesmo que superficialmente nos novos produtos ofertados. Descreve-se então, 
uma modificação gradual nos moldes técnico-produtivos, trazendo a tona conflitos de 
técnica e de linguagem, na tentativa de adaptar novos formatos de publicação adequados 
à preferência desses diferentes grupos, sem que se perca a base ideológica tradicional 
determinada pelos grupos dominantes na sociedade. As transformações, as inovações e 
o desenvolvimento tecnológico, dependem então, do embate entre as escolhas de 
linguagens e de técnicas conflitantes para a solução de um problema para vincular o 
produto ao consumo, passando pela resolução de conflitos econômicos, estéticos, éticos 
e morais, do ponto de vista social (PINCH; BJIKER, 1987). Através da produção de 
terror pode-se perceber visivelmente a emergência destes grupos sociais nos casos dos 
movimentos de trabalhadores gráficos, especificamente com o engajamento político dos 
artistas colaboradores pertencentes ao quadro de companhias como a Continental e a 
Outubro. Esse engajamento, ligado ao sentimento de nacionalismo, descreveu uma das 
mais importantes disputas na história dos quadrinhos brasileiros, entre as pequenas e as 
grandes editoras, com o movimento de nacionalização dos quadrinhos, que apesar de 
não concretizar suas reivindicações, trouxe a incorporação e o reconhecimento do artista 
brasileiro dentro do próprio mercado editorial nacional. 
Como característico dos processos de desenvoltura das indústrias culturais, os 
produtos culturais começam a diversificar-se, proliferando em torno da popularidade de 
temas ou personagens sob a produção de mais de uma mídia. Enquanto as mídias 
convergem, personagens ou temas podem ser transpostos das páginas dos gibis para as 
telas dos cinemas, para a radionovela ou para a telenovela, sendo vendidos com 
brinquedo ou álbum de figurinhas. Na tradição dos gibis de terror, essa convergência 
pode ser vista na exploração da popularidade de um personagem quase folclórico como 
Zé do Caixão. Mesmo como produções independentes e de semi-subsistência, os filmes 
de José Mojica Marins, incorporaram muitos dos elementos expressos pelo conceito de 
indústria cultural com a exploração da popularidade do personagem, a convergência de 
produtos em diversas mídias e busca de diversos mercados. Em a Meia Noite Levarei 
Sua Alma a tradição dos gibis de terror, materializa-se no ambiente cinematográfico, 
seja no reaproveitamento da força de trabalho relacionada às editoras de quadrinhos ou 
nos aspectos de linguagem por demais semelhantes e adaptados de um meio para o 
outro. 
O estudo referente a esta primeira parte da tradição das publicações de 
quadrinhos de terror no Brasil, não pretende ser uma referência catalográfica de obras e 
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descreve algo além do que uma cronologia de editores e autores. Através da 
materialidade deixada pelos quadrinhos de terror, este estudo visou descrever os 
processos de desenvolvimento técnico e de construção de linguagens, expressando as 
práticas e os anseios dos trabalhadores gráficos e de seus empregadores. A tradição do 
gênero de horror nos quadrinhos brasileiros, ainda merece ser mais amplamente 
estudada, principalmente a partir da sua segunda metade, que por motivo da enormidade 
de fatores envolvidos, foi apenas descrita neste trabalho. Entendemos que a 
continuidade deste trabalho se faz importante e necessária para confirmarmos aspectos 
aqui expostos, assim como encontrarmos outras conjunturas pertencentes à produção 
editorial com a introdução de novas tecnologias e processos de trabalho. 
Com o auxílio teórico da linha de Estudos Culturais e o campo CTS, este e 
novos estudos sobre a tradição dos quadrinhos de terror, abrem possibilidades de linhas 
reflexivas lúcidas, amparando bases para teorias que contemplem a diversidade de 
fatores envolvidos na construção de meios tecnológicos de mídia, sob enfoques 
filosóficos que reavaliem as relações entre ciência, tecnologia e sociedade. Esta é uma 
maneira possível de se permitir uma quebra do usual discurso determinista, onde a 
noção de “descoberta científica” ou “invenção tecnológica” se resume ao produto do 
pensamento singular de mentes intelectuais “iluminadas”, em detrimento da noção 
fundamentada na construção cumulativa de conhecimentos provenientes de campos 
multidirecionais, onde a pluralidade de vozes sociais se revela ativa “[...] certamente 
não nas figuras heróicas dos inventores, mas freqüentemente em artífices habilitados, 
sem formação técnica ou treinamento científico; sendo este mais provavelmente um 
processo coletivo de aprendizado do que de inovação individual (MACKENZIE; 
WAJCMAN, 1996, p.08; tradução nossa). 
Desta maneira, os conteúdos desenvolvidos por estudos nesta linha, contribuem 
para a clarificação de contextos abrangentes, desmistificando conceitos relativos ao 
desenvolvimento tecnológico dos mais diversos campos. Assim, compreendemos que as 
mídias são o resultado da interseção de interesses, expectativas, estéticas, assim como 
de todas as manifestações sócio-culturais pré-existentes ao contexto de suas origens. 
Desvendando a materialidade da produção cultural, podemos descortinar grande parte 
das conexões feitas nessas interseções, como também refletir a respeito do quanto são 
indissociáveis e complexos os contextos nessas diversas esferas, da implicação do 
homem como produtor de conhecimentos, tecnologias e artefatos. 
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APÊNDICES 
 
 
 
APÊNDICE A – COMPLEMENTO METODOLÓGICO DA PESQUISA DE CAMPO: FICHAMENTO E 
CATALOGAÇÃO DAS PUBLICAÇÕES SELECIONADAS E PESQUISA ICONOGRÁFICA 
 
 
Na atividade de fichamento e catalogação realizada na Gibiteca de Curitiba, 
procuramos compartilhar as informações de pesquisa com o trabalho de dois projetos 
diferentes envolvendo graduandos do curso de Tecnologia em Artes Gráficas/UTFPR, 
cujos trabalhos de conclusão de curso (TCCs) foram propostos compartilhando dados e 
etapas desta pesquisa.  Estes foram consensualmente planejados para a execução de 
atividades de coleta e compartilhamento de informações, correspondentes as 
necessidades de cada projeto em particular, incluindo as prioridades desta pesquisa.  
Entendemos que o engajamento das atividades acadêmicas de graduação nesta 
etapa de pesquisa, trouxe benefícios não apenas ao transcurso das pesquisas 
distintamente, como também proporcionou aos graduandos uma possibilidade prática do 
que se propõe a atividade acadêmica: aproximar o graduando da pesquisa científica. 
Nesse sentido subdividimos a pesquisa de campo em três áreas de concentração de 
atividades: Leitura e fichamento das informações das revistas - Fabiano Alves 
166
 e 
Luciano Silva executaram essas atividades na Gibiteca de Curitiba; compilação de 
dados e elaboração de planilhas eletrônicas com as informações catalogadas – 
atividades executadas por Luciano Silva; pesquisa iconográfica, edição e tratamento de 
imagens digitalizadas – execução de Eliel Cezar167 e Luciano Silva. 
Para a transcrição de informações das revistas, foram criadas as fichas de coleta 
de dados indicativos dos itens de maior interesse nas revistas tais como: título, nº da 
revista, ano de circulação, data da publicação, preço, periodicidade de circulação, 
impressor, distribuidor, formato da revista e acervo. Foram discriminados ainda, outras 
informações relevantes das revistas como: autor da capa, destaque da capa, seqüência 
das histórias, título da história, autor do argumento, autor do roteiro, autor da 
arte/desenho, letrista, seqüência das páginas, tipo de impressão. As atividades de 
                                            
166 Fabiano Alves é graduando do curso de Tecnologia em Artes Gráficas e trabalhou no projeto de pesquisa de TCC 
provisoriamente intitulado: Catálogo de revistas em quadrinhos de terror. email: fabiano.alv@gmail.com 
167 Eliel Cezar é graduando do curso de Tecnologia em Artes Gráficas e trabalhou no projeto de pesquisa de TCC 
provisoriamente intitulado: Criação de Website para a Gibiteca de Curitiba. email: elielcezar@gmail.com 
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seleção, leitura e transcrição de informações foram executadas num período de 
aproximadamente três meses – dada a quantidade de exemplares e dificuldades de 
localização em parte do acervo recém adquirido pela Gibiteca de Curitiba e, portanto, 
ainda não catalogado naquele momento. 
 
Capa:                                                                                                Destaque: 
 
Figura 84 – Módulo de ficha para catalogação usado na pesquisa de campo – Ficha para preenchimento 
manuscrito no local de pesquisa e inclusão dos principais detalhes referentes à edição publicada; para ficha 
completa e detalhes de preenchimento, ver: ANEXO 01. 
 
Uma das maiores dificuldades para o levantamento de dados, veio da maneira 
imprecisa de como algumas das próprias editoras forneciam informações sobre as 
edições. Muitas das revistas não continham informações essenciais, como data e ano de 
publicação. Então, tivemos que estimar esses dados mais tarde, utilizando-se do 
cruzamento das informações de capa destas edições com outros títulos catalogados. 
Informações como o número e o preço da edição, foram importantes para situar datas 
aproximadas, comparando-se publicações. Preços similares ajudaram a definir épocas 
de circulação, mesmo entre diferentes títulos, demonstrando períodos concomitantes em 
que estes títulos estiveram à venda nas bancas. 
As fichas de coleta de dados foram preenchidas manualmente durante a pesquisa 
de campo e posteriormente foram convertidas em planilhas eletrônicas, a partir de uma 
compilação de dados subdivididos basicamente em três planilhas. Numa primeira 
planilha, destacam-se as informações gerais sobre editores, títulos publicados, números 
totais de edições e tempo de circulação, além de informações sobre distribuição e 
licenciamento de material original. Esta planilha serviu como base de localização dos 
editores e de suas respectivas publicações. Sua elaboração pretendeu situar o maior 
TÍTULO N° ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO NºPAG IMPRESSOR DISTRIBUIDOR FORMATO ACERVO 
           
 
SEQ HISTÓRIA ARGUMENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO 
1      
2      
3      
4      
5      
6      
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número de editores que pudemos localizar e abranger um panorama mais completo 
possível da produção de quadrinhos de terror no Brasil. 
 
 
 
 
Figura 94 – Detalhe de planilha geral com informações sobre os editores e revistas publicadas – Planilha que 
reúne informações retiradas da seção editorial das revistas como nome de editores, direitos reservados e dados 
da editora, quantifica também o número de edições e o tempo de circulação dispostos por editora, arquivo 
eletrônico; planilha completa e informações detalhadas sobre publicações, ver: ANEXO 02. 
 
A segunda planilha pode ser acessada a partir da primeira, por links indicados 
nos títulos das revistas de cada editora, e nela temos um panorama geral das edições 
relativas ao título acessado, com as informações essenciais de cada edição – número, 
data, ano, preço, circulação, formato. Através da segunda planilha de informações é 
possível estimar o número total de edições de uma revista como ainda acessar alterações 
no transcurso de sua periodicidade, bem como os acervos onde consta cada exemplar 
consultado. 
 
P er íodo:  1959-1961
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CONTOS MACABROS [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR ** 1960-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [1ª série] 12 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DO ALÉM [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [1ª série] 11 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SINISTRAS 8 1960-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série] 10 mai/1959-fev/1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
TERROR ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
P er íodo:  1961-1967
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE DE DRÁCULA ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE SELEÇÕES DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [1ª série - continuação] 22 1961-1962 mensal ano 3 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CONTOS MACABROS [republicação] ** 1965-1965 ** ano 1 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR [continuação] ** 1961-1962 ** ano 2 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
O CORVO ** 1964-1966 ** ano 2 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
EDIÇÃO NEGRA ** 1964-1964 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
FANTÁSTICAS AVENTURAS ** 1962-1963 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS COMPLETAS DO DRÁCULA ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DO ALÉM [republicação] ** 1966-1966 ** ano 1 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [1ª série - continuação] 54 1961-1966 mensal ano 7 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SINISTRAS [continuação] 23 1961-1963 mensal ano 3 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE TERROR ** 1965-1965 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
MAGIA E TERROR ** 1964-1965 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
PÁGINAS SINISTRAS ** 1966-1966 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série - continuação] 62 mai/1961-fev/1967 mensal ano 8 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
TERROR MAGAZINE ** 1963-1964 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
TERROR EM REVISTA ** 1965-1966 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
P er íodo:  1967-1977
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE CLÁSSICOS DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE DRÁCULA ** 1972-1973 ** ano 1 nacional [Amanaque de Drácula] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE SELEÇÕES DE TERROR ** 1972-1973 ** ano 1 ** Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [2ª série] 21 1973-1977 mensal ano 2 nacional [Clássicos de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR [republicação] ** 1976-1976 ** ano 1 ** Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
A CRIPTA 4 1968-1969 mensal ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
COLEÇÃO A CRIPTA [republicação] ** 1972-1973 ** ano 1 nacional [A Cripta] ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
DRÁCULA 34 1968-1976 mensal ano 7 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
FANTASTIC ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
O FILHO DE SATÃ ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [2ª série] ** ** ** ** nacional [Histórias M acabras] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [1ª série] 11 1969-1970 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [2ª série] 7 1975-1976 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HORROR CÔMICO ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
IRINA A BRUXA ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
NAIARA A FILHA DE DRÁCULA ** 1968-1970 ** ano 2 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série - continuação] 97 mar/1967-1971 mensal ano 12 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [2ª série] 31 1972-1977 mensal ano 3 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SILVANA A BARONESA VAMPIRA ** 1967-1967 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERRIR ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR BOLSO ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR NOSTALGIA ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
ZARAPELHO ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
P er íodo:  1966-1972
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE LOBISOMEM ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ALMANAQUE MÚMIA ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
LOBISOMEM [1ª série] 17 1967-1970 ** ano 3 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
O ESQUIFE ** 1969-1969 ** ano 1 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ESTÓRIAS DIABÓLICAS 13 1967-1969 ** ano 2 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ESTÓRIAS NEGRAS 22 1967-1970 ** ano 3 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
O FANTASMA DA ÓPERA [1ª série] ** 1968-1969 ** ano 1 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
FRANKENSTEIN ** 1968-1970 ** ano 2 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
MÚMIA [1ª série] 18 1967- 1970 ** ano 3 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
FILMES DE TERROR ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS CAIPIRAS DE ASSOMBRAÇÃO ** 1968-1969 ** ano 1 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
P er íodo:  1967-atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
HISTÓRIAS DE TERROR [republicação] ** 1971-1973 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
MUNDO DOS ESPÍRITOS ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** Gráfica Trieste Imprensa Ltda
NOITES DE TERROR [republicação] ** 1971-1973 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /Novo M undo Gráfica Trieste Imprensa Ltda
SOBRENATURAL [republicação] ** 1969-1970 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
TERROR NEGRO ** 1968-1970 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
O TERROR NEGRO [republicação] ** 1973-1973 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
SINISTRO [republicação] ** 1969-1969 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
EDITORA TRIESTE
EDITORA CONTINENTAL
EDITORA TAIKA Responsáveis:  Manoel Cassoli - Heli Lacerda
Responsáveis:  Miguel Penteado - Luiz Vicente NetoGRÁFICA EDITORA PENTEADO - GEP
EDITORA OUTUBRO Responsáveis:  Victor Chiodi - José Sidekerskis - Heli Lacerda - Arthur Oliveira - Miguel Penteado
Responsáveis:  Victor Chiodi - José Sidekerskis - Heli Lacerda - Arthur Oliveira - Miguel Penteado
Gedeone Malagolla - Edmundo Rodrigues - Sérgio Lima
Responsáveis:  Estevão La Selva
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Figura 85 – Detalhe da segunda página de planilha eletrônica com compilação dos principais dados das 
revistas pesquisadas – Planilha reunindo as informações gerais da publicação colhidas pelas fichas de 
catalogação, incluindo uma aproximação de números de edições intervaladas não encontradas na pesquisa, 
arquivo eletrônico; planilha completa e informações detalhadas sobre publicações, ver: ANEXOS 04 e 05. 
 
Da segunda para a terceira planilha, links em cada edição acessam as 
informações detalhadas das mesmas, a fim de que se possam localizar autores de capas, 
argumentos e roteiros, artistas e letristas, assim como os títulos das histórias em suas 
devidas páginas. Foram acrescidas também as imagens digitalizadas das capas 
levantadas pela pesquisa de material iconográfico, com o objetivo de facilitar a 
localização de dados em relação à revista procurada. Esta planilha tem particular 
importância para as atividades de localização e cruzamento entre os dados de revistas 
nacionais e as informações de revistas americanas, com conteúdo reproduzido pelas 
editoras brasileiras. É possível, através das informações pertinentes a esse catálogo, 
verificar a correspondência entre autores e algumas vezes entre licenciadores e 
distribuidores. 
TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO
Seleções de Terror 1 1 jun/59 CR 10,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 2 1 jul/59 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 3 1 ago/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 4 1 set/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 5 1 out/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 6 1 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 7 1 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 8 1 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 9 1 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 10 1 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 11 1 mai/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 12 2 jun/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 13 2 jul/60 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 14 2 ago/60 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 15 2 set/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 16 2 out/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 17 2 nov/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 18 2 jan/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 19 2 fev/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 20 2 mar/61 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 21 2 mai/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 22 3 jun/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 23 3 jul/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 24 3 ago/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 25 3 set/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 26 3 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 27 3 jan/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 28 3 mar/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 29 3 mai/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 30 4 jul/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 31 4 set/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 32 4 nov/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 33 4 jan/63 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 34 4 mar/63 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 35 4 mai/63 CR 40,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 36 5 jul/63 CR 50,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 37 5 set/63 CR 50,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 38 5 nov/63 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
de junho de 1959 a fevereiro de 1967
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Figura 86 – Detalhe da terceira página de planilha eletrônica com a compilação de dados de cada revista – 
Planilha que reúne informações internas de cada revista, imagem e informações da capa, arquivo eletrônico; 
planilha completa e informações detalhadas sobre publicações, ver: ANEXO 06. 
 
Na compilação geral dos dados ficaram discriminados os itens de acordo com o 
local onde foram coletados, destacando o material pertencente à Gibiteca de Curitiba e 
coleções particulares como fontes prioritárias de informação. Outra fonte um pouco 
menos segura, porém importante para a pesquisa, foram as informações obtidas nos 
sites de coleção ou venda de revistas. Estas fontes passaram a ter maior confiabilidade à 
medida que pudemos cruzá-las com as informações das fontes prioritárias da Gibiteca 
de Curitiba ou mesmo quando as confirmamos repetidamente, circulando entre estes 
diversos locais diferentes – livros, sites, catálogos. Através deste método pudemos 
estimar datas para números de edições ausentes nos acervos pesquisados, confirmando-
as por muitas vezes, ao localizarmos informações de revistas, que aparecem 
esporadicamente à venda pela internet. 
Em princípio, catalogamos todas as edições referentes ao gênero de horror, que 
pudemos encontrar no acervo da Gibiteca de Curitiba e em algumas coleções 
particulares, com a finalidade de entendermos o nível de relevância de muitas das 
publicações para esta pesquisa. A partir disso, selecionamos apenas alguns dos títulos 
de maior vulto para cada editora, como alvo de futuras catalogações em complemento 
da pesquisa de campo. Do material catalogado, criamos um extenso banco de dados 
cujo objetivo para essa pesquisa não foi a análise integral, mas sim proporcionar apoio 
na contextualização geral, quanto à circulação e à produção editorial no período 
histórico visado. Ao término da pesquisa de campo e da catalogação, conseguimos uma 
base detalhada de dados, que em paralelo à análise proposta nesta pesquisa, nos 
possibilitou uma referência segura de informações a respeito de uma percentagem de 
títulos publicados pelas editoras estudadas. 
Numa primeira instância, foram coletadas juntamente com as informações 
textuais, as imagens de capas referentes a todas as publicações interconectadas ao 
Nº 46
SEQÜÊNCIA HISTÓRIA ARGUMENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 EU F IZ  R OC  VOLT A R  Á  VID A D IC K A YER S JA C K KIR B Y 03 a 08 P &B
2 R OC  A T A C A  O M UN D O D IC K A YER S JA C K KIR B Y 10 a 17 P &B
3 A  T EN T A ÇÃ O D OS D IA M A N T ES D IC K A YER S JA C K KIR B Y 20 a 26 P &B
4 H IST ÓR IA S VER Í D IC A S D E SOB R EN A T UR A L ** ** 27 P &B
5 A  C A SA  QUE C H OR A VA ! ** ** 28 a 30 P &B
6 E A  SOR T E M UD OU! ** ** 33 a 34 P &B
Capa: Zezo Destaque: Pesadêlo!
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conteúdo da pesquisa que constavam no acervo da Gibiteca de Curitiba. Digitalizadas, 
essas imagens nos serviram como estrutura de um arquivo, que passava a ser ampliado à 
medida que dispúnhamos de outros métodos para a aquisição de imagens. Ferramentas 
virtuais de busca na web passaram a ser instrumentos de eficácia para referenciar 
imagens das capas de edições, além de algumas informações impressas nas mesmas, tais 
como número, preço e alguns casos a data de publicação. Pôde-se criar uma rotina, onde 
semanalmente procurávamos por imagens de revistas à venda na web, e aquelas que 
podiam ser datadas, foram incorporadas à seqüência numérica de edições.  
Buscadores de imagens auxiliaram em alguns momentos, mas as ferramentas 
eletrônicas que se mostraram realmente eficientes para esta tarefa foram os buscadores 
dos sites de vendas pela internet como Estante Virtual e Mercado Livre entre outros. 
Uma característica vantajosa na procura de referências e imagens nesses sites, é que 
semanalmente ocorrem novos anúncios de um grande número de revistas antigas, e 
entre elas aparecem com freqüência alguns dos títulos procurados. As desvantagens 
deste método de busca estão no fato de que, na maioria das vezes, essas imagens são de 
má qualidade e não podemos confirmar as informações fornecidas por vendedores 
diretamente na publicação - a não ser que constem legivelmente na imagem da capa. 
Entretanto, entre os prós e contras deste método de busca, acabamos por concordar que 
tinhamos à disposição uma ferramenta simples e que nos trouxe dados cumulativos 
quanto à informação complementar. Mesmo que de modo superficial e restrito à 
referência rápida, este foi um método bastante eficaz de confirmação de dados, 
auxiliando a pesquisa mais aprofundada, como a realizada no acervo da Gibiteca de 
Curitiba. 
Sites específicos, com catalogação de revistas em quadrinhos tornaram-se outra 
ferramenta significativa para a procura de novas imagens e dados, confirmando por 
muitas vezes, as informações já listadas anteriormente. Em alguns pudemos encontrar 
imagens e referências diretas ao material pesquisado e material estrangeiro 
correlacionado, sendo possível reforçar o teor das informações coletadas 
168
. De modo 
semelhante ao método de coleta de imagens e de referências das revistas nacionais, 
também buscamos informações sobre as publicações americanas da época. Devido ao 
número reduzido de exemplares de comics americanos correlacionados, que 
encontramos na Gibiteca de Curitiba, acabamos por procurar e localizar na web um 
                                            
168 Alguns sites pesquisados: Nostalgia do Terror, GCD-Grand Comics Database, Guia dos Quadrinhos e Gibi Raro. 
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número significativo de exemplares completos dessas revistas, digitalizados e 
disponíveis para download no site Golden Age Comics. Através deste site que 
disponibiliza arquivos de imagens de comics antigos, conseguimos constituir um 
arquivo extenso, compilado num banco de imagens sobre títulos pertencentes a editoras 
americanas contemporâneas as editoras brasileiras pesquisadas. Nesse arquivo 
detectamos histórias que foram publicadas também nas revistas brasileiras, sendo 
possível determinar seu editor de origem além de compará-las e analisá-las quanto aos 
aspectos de reprodução e adaptação. 
Outra etapa paralela à catalogação das revistas foi o tratamento digital das 
imagens. A quantidade de material iconográfico acumulado, também trouxe consigo 
uma enorme disparidade entre a qualidade das imagens arquivadas. Para têrmo de 
apresentação e ilustração tivemos que recorrer a artifícios técnicos de tratamento e 
reconstrução das características gráficas dos exemplares pesquisados. Entendendo que o 
tratamento digital das imagens tem influências diretas sobre a integridade da imagem 
original, podendo alterar suas propriedades de cor, nitidez e estado físico, partimos do 
princípio de que recorrer a processos de edição digital se fazia necessário, desde que a 
sua interferência não fosse um fator de comprometimento direto sobre os tipos de 
análises propostas neste estudo. Portanto, adotamos este procedimento partindo das 
prerrogativas de que: Só fizemos análises detalhadas de forma, cor e métodos de 
impressão quanto tivemos acesso direto ao material original, descartando esse tipo de 
abordagem em imagens reproduzidas de material cujas propriedades físicas não fossem 
verificadas pessoalmente; para fim de análise da produção, interpretamos o material 
gráfico como produzido originalmente, portanto descartando riscos, rasuras, desgastes e 
manchas produzidas com o tempo; no tratamento da imagem evitamos qualquer tipo de 
interferência em dados que permitissem a identificação da edição ou adulterassem os 
aspectos formais básicos que caracterizassem de maneira geral a publicação no seu 
original. 
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Figura 87 – Digitalização de material original e versão com tratamento de imagem – Capa digitalizada do 
original com aspectos de desgaste, carimbos e rasuras e imagem tratada posteriormente em Photoshop, 
Histórias de Terror, nº12, capa JOSÉ RIVELLI (ZEZO), agosto/1961, Editora La Selva. 
 
 
Devido à necessidade de domínio técnico das ferramentas de editoração, e a 
grande quantidade de tempo dispensado nesta atividade, inicialmente aplicamos o 
tratamento digital das imagens exclusivamente nos arquivos referentes aos títulos 
selecionados para a análise teórica. Entre os softwares empregados para o tratamento 
das imagens, disponibilizamos aqueles com os quais já possuíamos experiência prévia 
de utilização e manuseio 
169
. Após o tratamento digital, cada imagem foi direcionada a 
um arquivo pertencente a uma pasta de editores, que juntas compõem um banco de 
imagens subdividido por títulos publicados, onde constam galerias de capas e conteúdo 
interno das revistas pesquisadas.  
 
                                            
169 Alguns dos softwares usados para edição das imagens foram: Photoshop, Corel Draw e Corel Photo- Paint. 
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Figura 88 – Detalhe de tela com banco de imagens das revistas brasileiras pesquisadas e edição de imagens 
ilustrativas – Pasta com imagens digitalizadas das revistas da editora La Selva, com detalhe à direita de banco 
de imagens com capas da revista O Terror Negro, tratadas digitalmente e editadas; detalhe de montagem de 
parte do trabalho de edição das imagens. 
 
A constituição e a organização deste banco de imagens foram fundamentais para 
a agilidade dos processos de edição e ilustração que começaram a ser desenvolvidos em 
paralelo ao texto dissertativo. Para compor cada seqüência de imagens apresentadas nos 
textos integrantes desta tese, partimos de uma base extensa de arquivos que foram 
pesquisados em diferentes acervos, acumulados ao longo de mais de um ano de 
investigações e que vieram a estruturar nosso banco de imagens. Cabe lembrar a 
importância de toda esta seqüência de intervenções técnicas, na edição e na formatação 
das imagens relacionadas como apoio a este trabalho teórico. Isto mais do que 
comprova a importância da pesquisa iconográfica para a execução plena de um projeto 
onde a produção gráfica é objeto central de estudo. 
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APÊNDICE B – FICHA CATALOGRÁFICA PARA O LEVANTAMENTO DE DADOS DAS REVISTAS 
 
 Ficha usada para coleta manuscrita de dados das revistas na Gibiteca de Curitiba realizada entre março/2010 – 
agosto/20101 por Luciano H. Ferreira da Silva e Fabiano Alves. 
 
Capa:                                                                                                Destaque: 
 
Capa:                                                                                                Destaque: 
 
Capa:                                                                                                Destaque: 
 
  
TÍTULO N° ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO NºPAG IMPRESSOR DISTRIBUIDOR FORMATO ACERVO 
           
 
SEQ HISTÓRIA ARGUMENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO 
1      
2      
3      
4      
5      
TÍTULO N° ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO NºPAG IMPRESSOR DISTRIBUIDOR FORMATO ACERVO 
           
 
SEQ HISTÓRIA ARGUMENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO 
1      
2      
3      
4      
5      
TÍTULO N° ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO NºPAG IMPRESSOR DISTRIBUIDOR FORMATO ACERVO 
           
 
SEQ HISTÓRIA ARGUMENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO 
1      
2      
3      
4      
5      
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APÊNDICE C - CATALOGAÇÃO DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999) 
 
 Compilação de pesquisa de levantamento de dados realizada entre março/2010 – abril/2011 por Luciano H. Ferreira da Silva e Fabiano Alves. 
 Base de dados organizada com o cruzamento de informações coletadas nas pesquisas de levantamento de dados realizadas em: acervo de revistas da Gibiteca de Curitiba; acervo particular do autor; 
exemplares a venda na internet em Mercado Livre <http//www.mercadolivre.com.br> e Estante Virtual <http//www.estantevirtual.com.br>; exemplares a venda em RS Raridades/Ctba; acervos virtuais de Guia 
dos Quadrinhos <http//www.guiadosquadrinhos.com>; Nostalgia do Terror < http//www.nostalgiadoterror.com>; listas de dados em PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. São Paulo: 
Argos, 1978.  
 
 
 
 
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CASA MISTERIOSA ** 1954-1955 ** ano 1 importado [House of M istery] National Periodical Publications/APLA ** **
SEXTA-FEIRA 13 ** 1953-1954 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O CAVALEIRO FANTASMA ** 1954-1954 ** ano 1 ** ** ** **
HORROR ** 1953-1953 ** ano 1 ** ** ** **
O SEPULCRO 24 1953-1954 quinzenal ano 1 importado + nacional ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
FANTÁSTICAS AVENTURAS ** ** ** ** ** ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CASA MAL-ASSOMBRADA 3D ** 1953-1954 ** ano 1 importado [House of M istery] National Periodical Publications/APLA/Record ** **
EDITORA VIDA DOMÉSTICA
EDITORA JÚPITER Responsáveis:
1948 -1958 - INTRODUÇÃO DO GÊNERO / HEGEMONIA DA LA SELVA
EDITORA ORBIS Responsáveis:  
EDITORA ORION Responsáveis:
Responsáveis:  
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Período: 1948-1968
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES PERÍODO DE PUBLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE CONTOS DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALMANAQUE FRANKENSTEIN ** ** ** ** importado [The M onster o f Frankenstein] Prize Comics/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALMANAQUE HISTÓRIAS DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALMANAQUE SOBRENATURAL ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALMANAQUE O TERROR NEGRO ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
ALBUM DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
EDIÇÃO ESPECIAL DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
EDIÇÃO EXTRA DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
EDIÇÃO GIGANTE DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
SUPER EDIÇÃO DE TERROR ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR 116 fev/1954 - mai/1964 mensal ano 10 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
FRANKENSTEIN ** nov/1959 - out/1967 mensal ano 8 importado [The M onster o f Frankenstein] Prize Comics/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE TERROR 80 ago/1960-out/1967 mensal ano 7 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
PÂNICO ** ** ** ** ** ** Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
PAVOR E TERROR ** ** ** ** ** ** Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
SINISTRO ** ** ** ** ** ** Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
SOBRENATURAL 148 jan/1954 -  out/1967 mensal ano 13 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
O TERROR NEGRO 223 ago/1951 - out/1967 mensal/quinzenal ano 16 importado [B lack Terror/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
VODU ** ** ** ** importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Bentivegna/AGB/SAIB/Novo M undo La Selva/Fernando Chinaglia
P er íodo:  1951-1968
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE CONTOS DE TERROR ** ** ** ** ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE REVISTA DE TERROR ** ** ** ** ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
ESTRANHAS AVENTURAS ** ** ** ** ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
GATO PRETO [1ª série - numeração anual] ** 1954 - 1958 mensal ano 4 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
GATO PRETO [2ª série - numeração contínua] 58 1958 - 1964 mensal ano 6 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
A MÃO NEGRA ** 1952-1953 ** ano 1 ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
MEDO ** 1954-1955 ** ano 1 ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
MUNDO DE SOMBRAS [1ª série - numeração anual] ** 1954-1958 mensal ano 4 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
MUNDO DE SOMBRAS [2ª série - numeração contínua] 64 1958-1967 mensal ano 8 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
NOITES DE TERROR [1ª série - numeração anual] ** 1954-1958 mensal ano 4 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
NOITES DE TERROR [2ª série - numeração contínua] 99 1958-1967 mensal ano 8 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
SOMBRA DO PAVOR ** ** ** ** ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
TERROR DA MEIA-NOITE ** 1960-1962 ** ano 1 ** ** Gráfica Novo M undo Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE HORROR ** 1958-1961 ** ano 2
P er íodo:  1959-1961
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CONTOS MACABROS [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR ** 1960-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [1ª série] 12 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DO ALÉM [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [1ª série] 11 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SINISTRAS 8 1960-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série] 10 mai/1959-fev/1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
TERROR ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
EDITORA CONTINENTAL
R  Pedro de Toledo  231
Centro - São Paulo - SP
1958 -1968 - MOVIMENTO PELA NACIONALIZAÇÃO / LA SELVA X OUTUBRO
GRÁFICA EDITORA NOVO MUNDO
Responsáveis: Vito La Selva - Pascoal La Selva - Jácomo La Selva - Estevão La Selva
Responsáveis:  Victor Chiodi - Jácomo La Selva - Estevão La Selva
EDITORA LA SELVA
Jayme Cortez - Miguel Penteado - Reinaldo de Oliveira - José Lanzelloti - Zezo - Carlos Ramirez - Alvaro de Moya - Messias de Mello - Sérgio Lima - Claudio de Souza -
José Fiorone - Milton Júlio - Syllas Roberg - 
Responsáveis:  Victor Chiodi - José Sidekerskis - Heli Lacerda - Arthur Oliveira - Miguel Penteado
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P er íodo:  1959-1961
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CONTOS MACABROS [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR ** 1960-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [1ª série] 12 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DO ALÉM [1ª série] ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [1ª série] 11 1959-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SINISTRAS 8 1960-1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série] 10 mai/1959-fev/1961 mensal ano 1 nacional ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
TERROR ** 1959-1961 ** ano 1 ** ** Editôra Continental Fernando Chinaglia
P er íodo:  1961-1967
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE DE DRÁCULA ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE SELEÇÕES DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [1ª série - continuação] 22 1961-1962 mensal ano 3 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CONTOS MACABROS [republicação] ** 1965-1965 ** ano 1 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR [continuação] ** 1961-1962 ** ano 2 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
O CORVO ** 1964-1966 ** ano 2 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
EDIÇÃO NEGRA ** 1964-1964 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
FANTÁSTICAS AVENTURAS ** 1962-1963 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS COMPLETAS DO DRÁCULA ** ** ** ** ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DO ALÉM [republicação] ** 1966-1966 ** ano 1 ** Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [1ª série - continuação] 54 1961-1966 mensal ano 7 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SINISTRAS [continuação] 23 1961-1963 mensal ano 3 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE TERROR ** 1965-1965 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
MAGIA E TERROR ** 1964-1965 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
PÁGINAS SINISTRAS ** 1966-1966 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série - continuação] 62 mai/1961-fev/1967 mensal ano 8 nacional Aquisição de título /Continental Editôra Outubro Fernando Chinaglia
TERROR MAGAZINE ** 1963-1964 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
TERROR EM REVISTA ** 1965-1966 ** ano 1 ** ** Editôra Outubro Fernando Chinaglia
P er íodo:  1967-1977
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE CLÁSSICOS DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE DRÁCULA ** 1972-1973 ** ano 1 nacional [Amanaque de Drácula] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE SELEÇÕES DE TERROR ** 1972-1973 ** ano 1 ** Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
CLÁSSICOS DE TERROR [2ª série] 21 1973-1977 mensal ano 2 nacional [Clássicos de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
CONTOS DE TERROR [republicação] ** 1976-1976 ** ano 1 ** Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
A CRIPTA 4 1968-1969 mensal ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
COLEÇÃO A CRIPTA [republicação] ** 1972-1973 ** ano 1 nacional [A Cripta] ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
DRÁCULA 34 1968-1976 mensal ano 7 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
FANTASTIC ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
O FILHO DE SATÃ ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS MACABRAS [2ª série] ** ** ** ** nacional [Histórias M acabras] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [1ª série] 11 1969-1970 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [2ª série] 7 1975-1976 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HORROR CÔMICO ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
IRINA A BRUXA ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
NAIARA A FILHA DE DRÁCULA ** 1968-1970 ** ano 2 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série - continuação] 97 mar/1967-1971 mensal ano 12 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [2ª série] 31 1972-1977 mensal ano 3 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SILVANA A BARONESA VAMPIRA ** 1967-1967 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERRIR ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR BOLSO ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR NOSTALGIA ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
ZARAPELHO ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
EDITORA CONTINENTAL
EDITORA TAIKA Responsáveis:  Manoel Cassoli - Heli Lacerda
1958 -1968 - MOVIMENTO PELA NACIONALIZAÇÃO / LA SELVA X OUTUBRO
EDITORA OUTUBRO Responsáveis:  Victor Chiodi - José Sidekerskis - Heli Lacerda - Arthur Oliveira - Miguel Penteado
Responsáveis:  Victor Chiodi - José Sidekerskis - Heli Lacerda - Arthur Oliveira - Miguel Penteado
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HISTÓRIAS MACABRAS [2ª série] ** ** ** ** nacional [Histórias M acabras] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [1ª série] 11 1969-1970 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS SATÂNICAS [2ª série] 7 1975-1976 mensal ano 1 nacional ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
HORROR CÔMICO ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
IRINA A BRUXA ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
NAIARA A FILHA DE DRÁCULA ** 1968-1970 ** ano 2 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [1ª série - continuação] 97 mar/1967-1971 mensal ano 12 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SELEÇÕES DE TERROR [2ª série] 31 1972-1977 mensal ano 3 nacional [Seleções de Terror] Aquisição de título /Outubro Editôra Taika Fernando Chinaglia
SILVANA A BARONESA VAMPIRA ** 1967-1967 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERRIR ** 1967-1968 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR BOLSO ** ** ** ** ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
TERROR NOSTALGIA ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
ZARAPELHO ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Editôra Taika Fernando Chinaglia
P er íodo:  1966-1972
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE LOBISOMEM ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ALMANAQUE MÚMIA ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
LOBISOMEM [1ª série] 17 1967-1970 ** ano 3 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
O ESQUIFE ** 1969-1969 ** ano 1 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ESTÓRIAS DIABÓLICAS 13 1967-1969 ** ano 2 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
ESTÓRIAS NEGRAS 22 1967-1970 ** ano 3 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
O FANTASMA DA ÓPERA [1ª série] ** 1968-1969 ** ano 1 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
FRANKENSTEIN ** 1968-1970 ** ano 2 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
MÚMIA [1ª série] 18 1967- 1970 ** ano 3 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
FILMES DE TERROR ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS CAIPIRAS DE ASSOMBRAÇÃO ** 1968-1969 ** ano 1 nacional ** Gráfica e Editôra Penteado Fernando Chinaglia
P er íodo:  1967-atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
HISTÓRIAS DE TERROR [republicação] ** 1971-1973 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
MUNDO DOS ESPÍRITOS ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** Gráfica Trieste Imprensa Ltda
NOITES DE TERROR [republicação] ** 1971-1973 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /Novo M undo Gráfica Trieste Imprensa Ltda
SOBRENATURAL [republicação] ** 1969-1970 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
TERROR NEGRO ** 1968-1970 ** ano 2 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
O TERROR NEGRO [republicação] ** 1973-1973 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
SINISTRO [republicação] ** 1969-1969 ** ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] Aquisição de título /La Selva Gráfica Trieste Imprensa Ltda
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
A TUMBA ** 1959-1959 ** ano 1 ** ** ** **
EDITORA TRIESTE
EDITORA RONDA DA NOITE Responsáveis:  
Responsáveis:  Miguel Penteado - Luiz Vicente NetoGRÁFICA EDITORA PENTEADO - GEP
Gedeone Malagolla - Edmundo Rodrigues - Sérgio Lima
Responsáveis:  Estevão La Selva
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P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
MALDIÇÃO ** 1966-1967 ** ano 1 ** ** ** **
ARREPIO ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1964-1966
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
HUMOR NEGRO ** 1965-1966 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1966-1975
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** ** Fernando Chinaglia
MONSTROS DA NOITE ** 1975-1975 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
PISTOLEIROS DO ALÉM ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
REVISTA DE TERROR ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
TERROR E GUERRA ** 1968-1968 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS ADULTAS 25 1969-1972 ** ano 3 ** ** ** Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE FICÇÃO ** 1966-1967 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE TERROR ** 1966-1967 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
HUMOR NEGRO [continuação] ** 1966-1968 ** ano 3 ** ** ** Fernando Chinaglia
MINITERROR ** 1968-1968 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
SATÃ A ALMA PENADA ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
NOVA REVISTA DE TERROR ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
TERROR ESPECIAL [1ªsérie] ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
TERROR ESPECIAL [2ªsérie] ** 1973-1975 ** ano 2 ** ** ** Fernando Chinaglia
ÓPERA DE HORRORES ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
NOSTRADAMUS ** 1975-1975 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
P er íodo:  1969-1970
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
PESADELO ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
TRAFICANTES DE CABEÇAS ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1970-1974
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
MÊDO ** ** ** ** ** ** ** Fernando Chinaglia
O FANTASMA DA ÓPERA [republicação] ** 1970-1970 ** ano 1 nacional [O Fantasma da Ópera] Aquisição de título /GEP ** Fernando Chinaglia
CLÍMAX DO TERROR ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
O FEITICEIRO ** 1972-1973 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
LUA CHEIA ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
TERROR MACABRO ** 1973-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
O CALDEIRÃO DA BRUXA ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
EU SOU O PAVOR ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
1968-1978- FRAGMENTAÇÃO DOS EDITORES/ PÓS-LA SELVA E OUTUBRO
EDITORA WALDEMIRO SILVA
EDITORA ROVAL
EDITORA BENTIVEGNA Responsáveis:  Salvador Bentivegna
Responsáveis:  Salvador Bentivegna - Jinki Yamamoto
Responsáveis:  
Responsáveis:  Salvador Bentivegna
EDITORA PAN JUVENIL
EDITORA EDREL Responsáveis:  Minami keizi - Salvador Bentivegna - Jinki Yamamoto
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O FEITICEIRO ** 1972-1973 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
LUA CHEIA ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
TERROR MACABRO ** 1973-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
O CALDEIRÃO DA BRUXA ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
EU SOU O PAVOR ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** Fernando Chinaglia
P er íodo:  1974-1976
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O ARANHA 1 1974-1974 ** ano 1 importado [The Spider] Fleetway Publications ** **
ESTÓRIAS DE TERROR 8 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
EU SOU O PAVOR 2 1975-1975 ** ano 1 ** ** ** **
VAMPIRELLA 2 1974-1975 ** ano 1 nacional ** ** **
RITUAL DOS ZUMBIES ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** **
EXU ** 1975-1975 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
INCRÍVEL! FANTÁSTICO! EXTRAORDINÁRIO! 4 1969-1969 ** ano 1 nacional ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O ESTRANHO MUNDO DE ZÉ DO CAIXÃO [2ª série] 2 1969-1969 ** ano 1 nacional aquisição de título /Prelúdio/José M ojica M arins ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O MELHOR EM TERROR ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR EM QUADRINHOS 5 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1969-1973
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
HISTÓRIAS HORRIPILANTES ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** ** **
HISTÓRIAS DE PAVOR ** 1969-1970 ** ano 1 ** ** ** **
HISTÓRIAS SATÂNICAS ** ** ** ** ** ** ** **
MUNDO DE TERROR ** 1969-1972 ** ano 2 ** ** ** **
TERROR ILUSTRADO 6 1969-1972 ** ano 2 ** ** ** **
TERROR MAGAZINE ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
ÀLBUM DE HORROR ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
FANTASTIC ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
LENDAS SINISTRAS ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
A MÃO DA MÚMIA ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
SUPERFICÇÃO ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
EDITORA KULTUS
Edmundo Rodrigues
EDITORA MARAVILHA
Responsáveis:  
Responsáveis:  
EDITORA DORKAS
EDITORA O LIVREIRO Responsáveis:  Horley Chiodi
Responsáveis:
EDITORA FASE Responsáveis:  
289 
 
 
 
 
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
KARA A MORTA-VIVA ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
O MAGO DRACULIN ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
O TÚMULO DO CONDE DRÁCULA ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
RITUAL DOS ZUMBIES ** ** ** ** ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
MALDIÇÃO ** 1976-1977 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
DRÁCULA ** 1976-1976 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1973-1975
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O MONSTRO DE FRANKENSTEIN ** 1973-1974 ** ano 1 importado [The M onster o f Frankenstein] M arvel Comics Group ** **
TERROR MACABRO 10 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
DR FRANKENSTEIN ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
A MULHER LOBO ** 1974-1974 ** ano 1 ** ** ** **
SOBRENATURAL ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR ALUCINANTE 10 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR SATÂNICO ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR SÉCULO XX ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR 13 ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1945-1995
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALÉM DA IMAGINAÇÃO ** ** ** ** ** ** Editora Brasil América Latina **
O ESPECTRO 5 fev/1975-out/1975 mensal ano 1 importado [The Spectre] National Periodical Publications/DC Comics Editora Brasil América Latina **
FANTOMAS 14 ago/1970-set/1971 mensal ano 1 ** ** Editora Brasil América Latina **
HISTÓRIAS DE ASSOMBRAÇÃO 25 jun/1977-jul/1979 mensal ano 2 importado [Forbbiden Tales of Dark M ansion/Secrets of Sinister House] National Periodical Publications/DC Comics Editora Brasil América Latina **
HISTÓRIAS DA CASA MAL-ASSOMBRADA 10 set/1972-jun/1973 mensal ano 1 importado [Dark M ansion of Forbidden Love] National Periodical Publications/DC Comics Editora Brasil América Latina Tupi/M odesto/EBAL
IMPACTO ** ** ** ** ** ** Editora Brasil América Latina **
MISTERINHO [1ª série] 64 abr/1956-jul/1961 mensal ano 5 ** ** Editora Brasil América Latina **
MISTERINHO [republicação] 6 1964-1965 ** ano 1 ** ** Editora Brasil América Latina **
O MONSTRO DO PÂNTANO 13 set/1979-set/1980 mensal ano 1 importado [The Swamp Thing] National Periodical Publications/DC Comics Editora Brasil América Latina **
SELEÇÕES DO MÃO NEGRA 6 ago/1980-jan/1981 mensal ano 1 ** ** Editora Brasil América Latina **
TERROR EM COMBATE 12 abr/1979-mar/1980 mensal ano 1 importado [Weird War Tales] National Periodical Publications/DC Comics Editora Brasil América Latina **
EDITORA GORRION
EDITORA SPELL
EDITORA INTERPOLAR
Responsáveis:  Walter Andrade - Vitor Simões
EDITORA EBAL Responsáveis:  Adolfo Aizen - Paulo Adolfo Aizen - Naumin Aizen - Fernando Albagli
Otacilio D'Assunção
Responsáveis:
Responsáveis:
EDITORA SIGNO Responsáveis:
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Período: 1966-1971
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
MIRZA A MULHER VAMPIRO [1ªsérie] 7 1967-1969 mensal ano 2 nacional ** ** **
ALMANAQUE O VAMPIRO ** ** ** ** ** ** ** **
O VAMPIRO [1ªsérie] 18 1966-1969 mensal ano 3 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] + nacional Ace/Farrel/Fawcett/EC/Nedor/Record/APLA ** **
COLEÇÃO DE TERROR ** 1968-1969 ** ano 1 ** ** ** **
AS MELHORES HISTÓRIAS DE FANTASMAS ** 1969-1969 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1972-1975
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
FANTÁSTICAS AVENTURAS ** 1972-1973 ** ano 1 ** ** ** **
MIRZA A MULHER VAMPIRO [republicação] 7 1973-1974 mensal ano 1 nacional [M irza a mulher vampiro] Aquisição de título /Jotaesse ** **
O VAMPIRO [republicação] 6 1972-1974 mensal ano 1 importado [Beyond/Baffling M ysteries/Terror Tales] + nacional Aquisição de título /Jotaesse ** **
VAMP A MULHER DEMÔNIO ** 1974-1975 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O FANTASMA DO DR GRAVES ** 1969-1969 ** ano1 ** ** ** **
JÓIAS DO TERROR ** 1969-1969 ** ano1 ** ** ** **
SÉRIE TERROR ** 1970-1970 ** ano1 ** ** ** **
O TÚMULO DO CONDE DRÁCULA ** 1973-1973 ** ano1 ** ** ** **
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
SEXTA-FEIRA 13 ** 1970-1970 ** ano1 ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE TERROR NEGRO ** 1980-1980 ** ano 1 ** ** ** **
TERROR NEGRO ** 1980-1980 ** ano 1 ** ** ** **
SELEÇÕES DE TERROR ** 1980-1980 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1972-1974
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ENIGMA ** 1972-1973 ** ano 1 ** ** ** **
5ª DIMENSÃO ** 1972-1972 ** ano 1 ** ** ** **
CHICO DE OGUM ** 1973-1974 ** ano 1 nacional ** ** **
CALAFRIO ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** **
LOBISOMEM [republicação] ** 1973-1973 ** ano 1 nacional [Lobisomem] Aquisição de título /GEP ** **
MÚMIA [republicação] ** 1973-1974 ** ano 1 nacional [M úmia] Aquisição de título /GEP ** **
DR MISTÉRIO ** 1972-1972 ** ano 1 importado [Dr. Strange] M arvel Comics Group ** **
EDITORA SABER
EDITORA MINAMI E CUNHA - M&C
Responsáveis:
EDITORA REGIART Responsáveis:  José Sidekerskis
Eugenio Colonnese - Rodolfo Zalla
EDITORA JOTAESSE Responsáveis: José Sidekerskis
Responsáveis:  Minami Keizi - Carlos Cunha
EDITORA SUBLIME Responsáveis:  Jacomo La Selva
EDITORIAL CUNHA Responsáveis:
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CALAFRIO ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** **
LOBISOMEM [republicação] ** 1973-1973 ** ano 1 nacional [Lobisomem] Aquisição de título /GEP ** **
MÚMIA [republicação] ** 1973-1974 ** ano 1 nacional [M úmia] Aquisição de título /GEP ** **
DR MISTÉRIO ** 1972-1972 ** ano 1 importado [Dr. Strange] M arvel Comics Group ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
LUANA ** 1984-1984 ** ano 1 ** ** ** **
IMPACTO ** 1984-1984 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMA PENADA ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
ECOS DO CASTELO MAL-ASSOMBRADO ** 1970-1972 ** ano 1 ** ** ** **
DR SATÃ ** 1973-1973 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
O ESTRANHO MUNDO DE ZÉ DO CAIXÃO [1ª série] 4 1969-1969 ** ano 1 nacional José M ojica M arins ** **
IMPACTO ** 1970-1970 ** ano 1 ** ** ** **
ZÉ DO CAIXÃO NO REINO DO TERROR 2 1970-1970 ** ano 1 nacional José M ojica M arins ** **
HISTÓRIAS QUE O POVO CONTA 3 1970-1970 ** ano 1 nacional ** ** **
O HOMEM DO SAPATO BRANCO 3 1969-1969 ** ano 1 nacional ** ** **
P er íodo:
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
P er íodo:  1952 - 2000
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE TERROR ** 1984-1985 ** ano 1 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
AVENTURAS MACABRAS 18 1976-1979 ano 3 importado [Vampire Tales/Haunt o f Horror/M onsters Unleashed] Transworld Features Syndicate/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
CAPITÃO MISTÉRIO 1ª série 34 1982-1986 mensal ano 4 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
CINE-MISTÉRIO 7 1977-1978 ano 1 importado [M onsters of the M ovies] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
CLÁSSICOS DE PAVOR 10 1976-1978 ano 2 importado [M asters of Terror] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
CONDE DRÁCULA 8 1978-1980 ano 2 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
FRANKENSTEIN 11 1976-1978 ano 2 importado [The M onster o f Frankenstein] + nacional M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
HISTÓRIAS FANTÁSTICAS 10 1976-1978 ano 2 importado [Vampire Tales/Haunt o f Horror/M onsters Unleashed] Pendulum Press/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
HISTÓRIAS REAIS DE DRÁCULA 23 1986-1989 ano 3 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
HISTÓRIAS REAIS DE LOBISOMEM 18 1986-1989 ano 3 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
KRIMINAL 4 1980-1980 ** ano 1 importado [Kriminal] Editoriale Corno Bloch Editores Imprensa Ltda
LOBISOMEM 20 1976-1979 ano 3 importado [Werewolf by Night] + nacional Transworld Features Syndicate/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
MOTOQUEIRO FANTASMA ** 1978-1979 ** ano 1 importado [Ghost Rider] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
A MÚMIA VIVA 18 1976-1979 ano 3 importado [The Living M ummy/Tales of the Zombie] + nacional Pendulum Press/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
SEXTA-FEIRA 13 5 1976-1976 ano 1 importado [Vampire Tales] Transworld Features Syndicate/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
SATANIK 4 1980-1980 ** ano 1 importado [Satanik] Editoriale Corno Bloch Editores Imprensa Ltda
A TUMBA DE DRÁCULA 14 1976-1978 ano 2 importado [Dracula Lives!] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
Responsáveis:
Responsáveis:  
1978-1988- INVESTIDA DOS GRANDES EDITORIAIS / DESCENTRALIZAÇÃO DO EIXO RIO-SÃO PAULO
EDITORA LUZEIRO
EDITORA TALAMUS
BLOCH EDITORIAL Responsáveis:  Adolpho Bloch
EDITORA PRELÚDIO Responsáveis:
EDITORA GRAÚNA Responsáveis:
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HISTÓRIAS REAIS DE DRÁCULA 23 1986-1989 ano 3 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
HISTÓRIAS REAIS DE LOBISOMEM 18 1986-1989 ano 3 nacional ** Bloch Editores Imprensa Ltda
KRIMINAL 4 1980-1980 ** ano 1 importado [Kriminal] Editoriale Corno Bloch Editores Imprensa Ltda
LOBISOMEM 20 1976-1979 ano 3 importado [Werewolf by Night] + nacional Transworld Features Syndicate/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
MOTOQUEIRO FANTASMA ** 1978-1979 ** ano 1 importado [Ghost Rider] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
A MÚMIA VIVA 18 1976-1979 ano 3 importado [The Living M ummy/Tales of the Zombie] + nacional Pendulum Press/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
SEXTA-FEIRA 13 5 1976-1976 ano 1 importado [Vampire Tales] Transworld Features Syndicate/M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
SATANIK 4 1980-1980 ** ano 1 importado [Satanik] Editoriale Corno Bloch Editores Imprensa Ltda
A TUMBA DE DRÁCULA 14 1976-1978 ano 2 importado [Dracula Lives!] M arvel Comics Group Bloch Editores Imprensa Ltda
P er íodo:  1950 - atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
AVENTURA E FICÇÃO 21 1986-1990 ** ano 4 importado + nacional M arvel Comics Group ** **
MISTERIX 12 1953-1954 ** ano 1 ** ** ** **
O MONSTRO DO PÂNTANO 19 1990-1992 ** ano 2 importado [The Swamp Thing] DC Comics ** **
TERROR DE DRÁCULA 11 1979-1980 ** ano 1 importado [The Tomb of Drácula] M arvel Comics Group ** **
P er íodo:  1958-1983
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
NEUROS 19 1979-1981 mensal ano 2 nacional ** Editora Grafipar Repress
PRÓTON 8 1979-1979 mensal ano 1 nacional ** Editora Grafipar Repress
P er íodo:  
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE DE HORROR E HUMOR ** ** ** ** ** ** ** **
SELEÇÕES DE TERROR ** ** ** ** ** ** ** **
DRÁCULA ** ** ** ** ** ** ** **
P er íodo:  1985-1986
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
SPEKTROS 3 1985-1985 ** ano 1 nacional ** ** **
MUNDO DO TERROR 5 1985-1985 ** ano 1 nacional ** ** **
VAMPIRO 2 1985-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
MEDO 2 1985-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
P er íodo:  1986-1988
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
DRÁCULA O VAMPIRO DA NOITE ** 1986-1986 ** ano 1 ** ** ** **
ESPECIAL DE TERROR ** ** ** ** ** ** ** **
GRITOS DE TERROR ** 1986-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
HISTÓRIAS DE TERROR ** ** ** ** ** ** ** **
VAMPIRO ** 1986-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
HORROR ** ** ** ** ** ** ** **
ANDRÓIDE ** 1987-1987 ** ano 1 nacional ** ** **
MEDO ** 1986-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
MIRZA A MULHER VAMPIRO ** 1987-1987 ** ano 1 nacional Eugênio Colonnese ** **
MONGA A MULHER GORILA ** 1988-1988 ** ano 1 nacional ** ** **
MUNDO DO TERROR 11 1986-1987 ** ano 1 nacional ** ** **
EDITORA GRAFIPAR Responsáveis:  Said El-Khatib - Faruk El-Khatib - Faisal El-Khatib - Selma El-khatib
PRESS EDITORIAL Responsáveis:  Franco de Rosa - Paulo Paiva Lima
EDITORA ABRIL Responsáveis:  Victor Civita
EDITORA MACECA Responsáveis:  
EDITORA MACIOTA Responsáveis:
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HISTÓRIAS DE TERROR ** ** ** ** ** ** ** **
VAMPIRO ** 1986-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
HORROR ** ** ** ** ** ** ** **
ANDRÓIDE ** 1987-1987 ** ano 1 nacional ** ** **
MEDO ** 1986-1986 ** ano 1 nacional ** ** **
MIRZA A MULHER VAMPIRO ** 1987-1987 ** ano 1 nacional Eugênio Colonnese ** **
MONGA A MULHER GORILA ** 1988-1988 ** ano 1 nacional ** ** **
MUNDO DO TERROR 11 1986-1987 ** ano 1 nacional ** ** **
P er íodo:  1913 - 1983
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE DAS ASSOMBRAÇÕES ** ** ** ** ** ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
ALMANAQUE SOBRENATURAL ** ** ** ** ** ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
ALMANAQUE DE TERROR ** ** ** ** ** ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
HISTÓRIAS DO ALÉM 20 ago/1979-nov/1982 mensal ano 2 importado [Ghostly Haunts] + nacional Charlton Publishing/APLA Casa Editôra Vecchi Vecchi
PESADELO 11 ago/1980-out/1982 mensal ano 1 nacional ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
SKORPIO ** ** ** ** ** ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
SOBRENATURAL 38 abr/1979-nov/1982 mensal ano 4 importado [Ghostly Haunts] + nacional Charlton Publishing/APLA Casa Editôra Vecchi Vecchi
SPEKTRO 28 jan/1977-ago/1983 mensal/bimestral ano 6 nacional ** Casa Editôra Vecchi Vecchi
P er íodo:  1981-1993
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CALAFRIO 52 1981-1992 bimestral ano 11 nacional ** ** **
CALAFRIO ESPECIAL ** ** ** ** nacional ** ** **
MESTRES DO TERROR 62 1981-1993 bimestral ano 12 nacional ** ** **
MESTRES DO TERROR ESPECIAL ** ** ** ** nacional ** ** **
P er íodo:  1957-1986
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE KRIPTA ** ** ** ** importado [Creepy/Eerie] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
KRIPTA 60 set/1976-jun/1981 mensal ano 5 importado [Creepy/Eerie] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
KRIPTA ESPECIAL ** ** ** ** importado [Creepy/Eerie] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
DR CORVUS 5 jan/1979-mai/1979 mensal ano 1 ** ** Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
FETICHE 5 jan/1979-mai/1979 mensal ano 1 ** ** Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
PÂNICO 4 jan/1979-abr/1979 mensal ano 1 ** ** Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
AS SELEÇÕES DE TERROR ** ** ** ** ** ** Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
SHOCK 5 set/1977-jan/1978 mensal ano 1 ** ** Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
VAMPIRELLA [republicação] 2 1980-1981 ** ano 1 importado [Vampirella] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas Rio Gráfica e Editora Fernando Chinaglia/Electro liber
P er íodo:  1974-1982
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE VAMPIRELLA ** ** ** ** importado [Vampirella] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas ** **
ARREPIO ** ** ** ** ** ** ** **
VAMPIRELLA [1ª série] 10 1977-1978 ** ano 1 importado [Vampirella] Warren Publishing/Seleciones Ilustradas ** **
EDITORA NOBLET
RIO GRÁFICA EDITORA - RGE
Luis Meri - Rubens Cordeiro - Maria Helena Fonseca
EDITORA D-ARTE Responsáveis:  Rodolfo Zalla - Eugenio Colonnese
Responsáveis:  Joseph Abourbih
Responsáveis:  Roberto Marinho
EDITORA VECCHI Responsáveis:  Arturo Vecchi -
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P er íodo:  1975-1983
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CONDE DINHO 10 1980-1982 ** ano 1 importado [Wallestein] Edifumetto Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
FRÍGIDA 12 1980-1982 ** ano 1 importado [Cimiteria] Edifumetto Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
A UM PASSO DO ALÉM 6 1976-1977 ** ano 1 ** ** Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS INACREDITÁVEIS ** ** ** ** ** ** Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
HISTÓRIAS DE BORIS KARLOFF ** ** ** ** ** ** Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
MORCEGO NEGRO ** ** ** ** ** ** Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
VAMPI 18 1980-1982 ** ano 1 ** Edifumetto Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
ZORA 2 1980-1982 ** ano 1 importado [Zara] Edifumetto Três livros e fascículos Fernando Chinaglia
P er íodo:  1972-atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
CONDE DRÁCULA ** 1989-1989 ** ano 1 ** ** ** **
A CONDESSA VERMELHA ** ** ** ** ** ** ** **
SAGA DE TERROR ** 1988-1988 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1961-atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
COLEÇÃO ASSOMBRAÇÃO 8 1995-1995 ** ano 1 ** ** ** **
SELEÇÕES DE ASSOMBRAÇÃO 2 ** ** ** ** ** ** **
CRIATURAS DA NOITE ** 2005-2005 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1985-1991
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
ALMANAQUE TERROR ** 1990-1990 ** ano 1 ** ** ** **
HORROR NEGRO ** 1990-1990 ** ano 1 ** ** ** **
SENHORES DAS TREVAS ** 1990-1990 ** ano 1 ** ** ** **
A VINGANÇA DE DRÁCULA ** 1990-1990 ** ano 1 ** ** ** **
P er íodo:  1991-1995
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES P ERÍODO DE P U BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMP RESSOR DISTRIBU IDOR
À MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA ** 1995-1995 ** ano 1 nacional José M ojica M arins ** **
DRÁCULA A SOMBRA DA NOITE 3 1985-1985 ** ano 1 ** nacional ** **
HORAS DE VAMPIRO ** 1986-1986 ** ano 1 ** nacional ** **
MISTÉRIOS DAS TREVAS ** ** ** ** ** nacional ** **
SOMBRAS DO TERROR ** 1990-1990 ** ano 1 ** nacional ** **
LIVRARIA MARTINS FONTES
IDÉIA EDITORIAL
1988-1998- DECLÍNIO DOS MODELOS TRADICIONAIS/ MÍDIAS EMERGENTES
EDITORA SAMPA
EDITORA NOVA SAMPA
EDITORA EDIOURO
R. Willian Speers 1000
São Paulo - SP
Responsáveis:
Responsáveis:  Carlos Alberto Cazzamatta
Responsáveis:  Jorge Gertum Carneiro - Antonio Gertum Carneiro - Fritz Israel Mannheimer
Responsáveis: Waldir Martins Fontes - Evandro Martins Fontes - Alexandre Martins Fontes - Norma Martins Fontes
Responsáveis:
295 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Per íodo:  1942 - atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES PERÍODO DE PU BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMPRESSOR DISTRIBU IDOR
A CRIPTA DO TERROR 7 1991-1992 ** ano 1 importado [Crypt of Terror] EC Publications/DC Comics ** **
DIABOLIK 15 1990-1991 ** ano 1 importado [Diabolik] Sérgio Bonelli Editore ** **
Per íodo:  1992-atual
Colaboradores:
TÍTU LO Nº EDIÇÕES PERÍODO DE PU BLICAÇÃO CIRCU LAÇÃO DU RAÇÃO ORIGEM DO MATERIAL LICENCIADOR IMPRESSOR DISTRIBU IDOR
DRÁCULA VERSUS ZORRO ** 1996-1996 ** ano 1 ** ** ** **
HORA DO TERROR ** 2010-2010 ** ano 1 ** ** ** **
MIRZA A MULHER VAMPIRO ** 2002-2002 ** ano 1 nacional Eugênio Colonnese ** **
EDITORA RECORD Responsáveis:  Alfredo Machado - Décio de Abreu
EDITORA ESCALA Responsáveis:
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APÊNDICE D - GRÁFICOS COM DISTRIBUIÇÃO TEMPORAL DOS TÍTULOS DE TERROR PUBLICADOS NO BRASIL (1949-1999) 
 
 Compilação de pesquisa de levantamento de dados realizada entre março/2010 – abril/2011 por Luciano H. Ferreira da Silva e Fabiano Alves. 
 Base de dados organizada com o cruzamento de informações coletadas nas pesquisas de levantamento de dados realizadas em: acervo de revistas da Gibiteca de Curitiba; acervo particular do autor; 
exemplares a venda na internet em Mercado Livre <http//www.mercadolivre.com.br> e Estante Virtual <http//www.estantevirtual.com.br>; exemplares a venda em RS Raridades/Ctba; acervos virtuais de Guia 
dos Quadrinhos <http//www.guiadosquadrinhos.com>; Nostalgia do Terror < http//www.nostalgiadoterror.com>; listas de dados em PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. São Paulo: 
Argos, 1978. 
 
 
 
EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
LA SELVA  (1948-1968) O Terror Negro 51 67
Contos de Terror 54 64
Sobrenatural 54 67
Frankenstein 59 67
Histórias de Terror 60 67
Vodu 67
Pânico 67
Terror e Pavor
Sinistro
NOVO MUNDO (195?-1968) Estranhas Aventuras 52 53
Noites de Terror (1ªsérie) 54 57
Noites de Terror (2ªsérie) 58 67
Gato Preto (1ªsérie) 54 57
Gato Preto (2ªsérie) 58 64
Medo 54 55
Mundo de Sombras (1ªsérie) 54 57
Mundo de Sombras (2ªsérie) 58 67
Histórias de Horror
Terror da Meia Noite
Sombra do Pavor
A Mão Negra 52
VIDA DOMÉSTICA Casa do Terror 3D 53 54
ORBIS (19??-1955) Casa Misteriosa 53 54
Sexta-Feira 13 54 55
ABRIL (1950-atual) Misterix 53 54
O Terror de Drácula 79 80
Aventura e Ficção 86 90
O Monstro do Pântano 90 92
JÚPITER O Sepulcro 54
O Cavaleiro Fantasma 54
EBAL (1945-1995) Misterinho (1ªsérie) 56 61
Fantomas (1ªsérie) 70 71
Histórias da Casa Mal-Assombrada 72 73
O Espectro 74 75
Histórias de Assombração 79 81
Terror em Combate 79 80
O Monstro do Pântano 79 80
Impacto
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EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
ORION Fantásticas Aventuras 56
RONDA DA NOITE A Tumba 59
CONTINENTAL (1959-1961) Histórias Macabras (1ªsérie) 59 66
Histórias Macabras (2ªsérie)
Seleções de Terror (1ªsérie) 59 71
Seleções de Terror (2ªsérie) 72 77
Contos Macabros 59 61
Histórias do Além 59 61
Clássicos de Terror (1ªsérie) 59 63
Clássicos de Terror (2ªsérie) 73 77
Histórias Sinistras 60 63
Contos de Terror 60 62
OUTUBRO (1961-1966) Fantásticas Aventuras 62 63
Terror Magazine 63 64
O Corvo 64 66
Contos Macabros (republicação) 65 66
Terror em Revista 65 66
Páginas Sinistras 66
TAIKA (1967-1977) Silvana a Baronesa Vampira 67
Horror Cômico 67 68
Terrir 67 68
Irina a Bruxa 67 68
Drácula 68 76
Naiara a Filha de Drácula 68 70
Fantastik 68 69
A Cripta 68 69
Zarapelho 68 69
Histórias Satânicas (1ªsérie) 69 70
Histórias Satânicas (2ªsérie) 75 76
Contos de Terror (republicação) 76
O Filho de Satã 76
PAN JUVENIL (1964-1965) Humor Negro 65 68
EDREL (1966-1975) Histórias de Terror 66 67
Histórias de Ficção 66 67
Miniterror 68
Terror e Guerra 68
Terror Especial 68 70
Revista de Terror 69 70
Satã a Alma Penada 69 70
Histórias Adultas 69 72
Terror Especial (republicação) 73 75
Ópera de Horrores 74
Pistoleiros do Além 74
Monstros da Noite 75
Nostradamus 75
WALDEMIRO SILVA Maldição 66 67
Arrepio 68 69
O CRUZEIRO (1943-1975) Os Monstros 66 67
JOTAESSE (1966-1971) O Vampiro 66 69
Mirza a Mulher Vampiro 67 69
Coleção de Terror 69 69
As Melhores Histórias de Fantasmas 69
Contos Magazine 70 72
REGIART (1972-1975) Fantásticas Aventuras 72 73
O Vampiro 72 74
Mirza a Mulher Vampiro 73 74
Vamp a Mulher Demônio 74 75
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EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
GEP (1965-1972) Estórias Negras 67 70
Lobisomem 67 70
Múmia 67 70
Estórias Diabólicas 67 69
Frankenstein 68 70
Histórias Caipiras de Assombração 68 69
O Esquife 69
TRIESTE (1968-atual) Terror Negro 68 70
Sinistro (republicação) 69
Sobrenatural (republicação) 69 70
Mundo dos Espíritos 69 70
Noites de Terror (republicação) 71 73
Histórias de Terror (republicação) 71 73
O Terror Negro (republicação) 73
PRELÚDIO O Estranho Mundo de Zé do Caixão 69
O Homem do Sapato Branco 69
Impacto 70
Zé do Caixão no Reino do Terror 70
Histórias que o Povo Conta 70
DORKAS O Estranho Mundo de Zé do Caixão 69
FASE Incrível! Fantástico! Extraordinário! 69
O LIVREIRO Histórias Horripilantes 69 70
Histórias de Pavor 69 70
Mundo de Terror 69 72
Terror Ilustrado 69 72
Terror Magazine 70
Fantastic 72
Superficção 72
A Mão da Múmia 72
Lendas Sinistras 72
SABER O Fantasma do Dr. Graves 69
Jóias do Terror 69
Série Terror 70
O Túmulo do Conde Drácula 73
GRAÚNA Alma Penada 70
Ecos do Castelo Mal Assombrado 70 72
Mestres do Terror 72 73
Dr. Satã 73
SUBLIME Sexta-Feira 13 70
70
BENTIVEGNA (1969-1970) Pesadelo 70
Traficantes de Cabeças 70
ROVAL (1970-1974) O Fantasma da Ópera 70 71
Clímax do Terror 72
O Feiticeiro 72 73
Lua Cheia 73
Terror Macabro 73 74
Caldeirão da Bruxa 74
Eu Sou o Pavor 74
KULTUS (1974-1976) O Aranha 74
Estórias de Terror 74
Ritual dos Zumbies 74 75
Vampirella 74 75
Exu 75
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EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
M&C (1972-1975) 5ª Dimensão 72
Enigma 72 73
Calafrio 73
Lobisomem 73 74
A Múmia 73 74
Chico de Ogum 73 74
INTERPOLAR Kara a Morta Viva 72
O Mago Draculin 72
O túmulo do Conde Drácula 72
MARAVILHA O Melhor em Terror 73
Terror em Quadrinhos 73
GORRION Sobrenatural 74 75
Terror Macabro 74 75
Terror Satânico 74 75
Terror Século XX 74 75
Terror 13 74 75
Terror Alucinante 74 75
Doutor Frankenstein 74 75
SPELL Drácula 76
O Filho de Satã 76
SIGNO Maldição 76
BLOCH (1952-2000) Sexta-Feira 13 76
Clássicos de Pavor 76 78
Histórias Fantásticas 76 78
A Tumba de Drácula 76 78
Frankenstein 76 78
O Lobisomem 76 79
A Múmia Viva 76 79
Aventuras Macabras 76 79
Cine Mistério 77 78
Motoqueiro Fantasma 78 79
Conde Drácula 78 80
Satanik 80
Kriminal 80
Capitão Mistério 82 86
Histórias Reais de Drácula 86 89
Histórias Reais de Lobisomem 86 89
RGE (1957-1986) Kripta 76 81
Shock 77 78
Pânico 79
Dr. Corvus 79
Fetiche 79
Seleções de Terror 79
Vampirella 80 81
VECCHI (1913-1983) Spektro 77 83
Sobrenatural 79 82
Histórias do Além 79 82
Pesadelo 80 82
Diabolik 81 82
Almanaque Terror 82 83
NOBLET Vampirella 77 78
Arrepio
GRAFIPAR (1976-1983) Próton 79
Neuros 79 81
300 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
EDITORA REVISTA 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
IDÉIA (1975-1984) Histórias Inacreditáveis 79 81
A Um Passo do Além 79 81
Histórias de Boris Karloff 80 81
Conde Dinho 80 81
Frígida 80 81
Vampi 80 82
Morcego Negro 80
Zora 80
CUNHA Terror Negro 80
Seleções de Terror 80
MACECA Seleções de Terror 81
Drácula 81
D-ARTE (1981-1993) Calafrio 81 92
Mestres do Terror 81 93
TÁLAMUS Luana 84
Impacto 84
MACIOTA (1984-1986) Spektros 85
Medo 85 86
Vampiro 85 86
Mundo do Terror 85 87
PRESS (1986-1988) Gritos de Terror 86
Drácula o Vampiro da Noite 86
Horror 86
Andróide 87
Mirza a Mulher Vampiro 87
Monga a Mulher Gorila 88
NOVA SAMPA (1985-1989) Drácula a Sombra da Noite 85 86
Horas de Vampiro 86
Mistérios das Trevas 86
SAMPA (1990-atual) Horror Negro 90
Sombras do Terror 90
A Vingança de Drácula 90
Senhores das Trevas 93
A Meia-Noite Levarei sua Alma 95
ICEA Mephisto Terror Negro 90
RECORD (1942-atual) Diabolik 90 91
Cripta do Terror 91 92
EDIOURO (1961-atual) Coleção Assombração 95
Seleções de Assombração 95
ESCALA (1991-atual) Drácula Versus Zorro 96
Mirza a Mulher Vampiro
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APÊNDICE E - LISTAS DE DADOS SOBRE OS PRINCIPAIS TÍTULOS DA EDITORA LA SELVA: O 
TERROR NEGRO, CONTOS DE TERROR E SOBRENATURAL 
 
 Compilação de pesquisa de levantamento de dados realizada entre março/2010 – abril/2011 por Luciano H. Ferreira da 
Silva e Fabiano Alves. 
 
 
 
 
 
 
TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO/FONTE
O Terror Negro 1 1 ago/51 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 2 1 out/51 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 3 1 nov/51 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 4 1 dez/51 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 5 1 jan/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 6 1 fev/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 7 1 mar/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 8 1 abr/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 9 1 mai/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 10 1 jun/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 11 1 jul/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva L.F.SILVA/CTBA
O Terror Negro 12 2 ago/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 13 2 set/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 14 2 out/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 15 2 nov/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 16 2 dez/52 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 17 2 jan/53 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 18 2 fev/53 CR 3,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 19 2 mar/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 20 2 abr/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 21 2 abr/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva RS.SEBO/CTBA
O Terror Negro 22 2 mai/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 23 2 mai/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 24 2 jun/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 25 2 jun/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva MERC. LIVRE
O Terror Negro 26 2 jul/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 27 2 jul/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 28 3 ago/53 CR 3,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 29 3 ago/53 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 30 3 set/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 31 3 set/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 32 3 out/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva
O Terror Negro 33 3 nov/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) La Selva MERC. LIVRE
O Terror Negro 34 3 nov/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB/AGB La Selva L.F.SILVA/CTBA
O Terror Negro 35 3 dez/53 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 36 3 jan/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 37 3 fev/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 38 3 mar/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 39 3 abr/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 40 3 mai/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 41 3 mai/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 42 3 jun/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 43 3 jun/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 44 3 jul/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 45 3 jul/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 46 4 ago/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 47 4 ago/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 48 4 set/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 49 4 set/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 50 4 out/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 51 4 out/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 52 4 nov/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 53 4 nov/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
O Terror Negro 54 4 dez/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB EST. VIRTUAL
O Terror Negro 55 4 dez/54 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
1
9
5
2
1
9
5
4
1
9
5
3
de agosto de 1951 a outubro de 1967
1
9
5
1
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O Terror Negro 56 4 jan/55 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 57 4 jan/55 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 58 4 fev/55 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 59 4 fev/55 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia RS. SEBO/CTBA
O Terror Negro 60 4 mar/55 CR 4,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 61 4 mar/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 62 4 abr/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 63 4 abr/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 64 4 mai/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 65 4 jun/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 66 4 jun/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 67 4 jul/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 68 5 ago/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 69 5 set/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 70 5 set/55 CR 5,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 71 5 out/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 72 5 nov/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 73 5 dez/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 74 5 jan/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 75 5 fev/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 76 5 mar/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 77 5 abr/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 78 5 mai/56 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 79 5 jun/56 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 80 5 jul/56 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 81 6 ago/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC.LIVRE
O Terror Negro 82 6 set/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 83 6 out/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 84 6 out/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 85 6 nov/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 86 6 nov/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 87 6 dez/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
O Terror Negro 88 6 dez/56 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 89 6 jan/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 90 6 jan/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 91 6 fev/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 92 6 mar/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 93 6 mar/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 94 6 abr/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 95 6 abr/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 96 6 mai/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 97 6 mai/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 98 6 jun/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 99 6 jun/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 100 6 jul/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 101 6 jul/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 102 7 ago/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 103 7 set/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 104 7 set/57 CR 6,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 105 7 out/57 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 106 7 out/57 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 107 7 nov/57 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 108 7 nov/57 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 109 7 dez/57 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
O Terror Negro 110 7 jan/58 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Fernando Chinaglia
O Terror Negro 111 7 jan/58 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Fernando Chinaglia
O Terror Negro 112 7 fev/58 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 113 7 mar/58 CR 7,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 114 7 mar/58 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 115 7 abr/58 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 116 7 mai/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 117 7 jun/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 118 7 jul/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 119 8 ago/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 120 8 set/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 121 8 out/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 122 8 dez/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 123 8 fev/59 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 124 8 mar/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 125 8 abr/59 CR 10,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 126 8 abr/59 CR 10,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 127 8 mai/59 CR 10,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 128 8 jun/59 CR 10,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 129 8 jun/59 CR 12,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 130 8 jul/59 CR 12,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 131 8 jul/59 CR 12,00 quinzenal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 132 9 ago/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 133 9 set/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 134 9 out/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 135 9 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 136 9 dez/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
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O Terror Negro 137 9 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 138 9 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 139 9 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 140 9 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 141 9 jun/60 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 142 9 jul/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 143 10 ago/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 144 10 out/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 145 10 dez/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 146 10 jan/61 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 147 10 mar/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 148 10 abr/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 149 10 mai/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 150 10 jun/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 151 10 jul/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 152 11 ago/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 153 11 set/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 154 11 out/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 155 11 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 156 11 dez/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 157 11 jan/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 158 11 mar/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 159 11 abr/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 160 11 mai/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 161 11 jun/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 162 11 jul/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 163 12 ago/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 164 12 set/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 165 12 out/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 166 12 nov/62 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 167 12 dez/62 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 168 12 jan/63 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 169 12 mar/63 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 170 12 abr/63 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 171 12 mai/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 172 12 jun/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 173 12 jul/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 174 13 ago/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 175 13 set/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 176 13 out/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
O Terror Negro 177 13 nov/63 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 178 13 dez/63 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 179 13 jan/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 180 13 fev/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 181 13 mar/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 182 13 abr/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 183 13 mai/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 184 13 jun/64 CR 80,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 185 13 jul/64 CR 100,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 186 14 ago/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 187 14 set/64 CR 120,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
O Terror Negro 188 14 out/64 CR 120,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 189 14 nov/64 CR 120,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 190 14 dez/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 191 14 jan/65 CR 150,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 192 14 fev/65 CR 150,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
O Terror Negro 193 14 mar/65 CR 150,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 194 14 abr/65 CR 150,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 195 14 mai/65 CR 150,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 196 14 jun/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 197 14 jul/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 198 15 ago/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 199 15 set/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 200 15 out/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 201 15 nov/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 202 15 dez/65 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 203 15 jan/66 CR 200,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 204 15 fev/66 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 205 15 mar/66 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 206 15 abr/66 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 207 15 mai/66 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 208 15 jun/66 CR 250,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia EST. VIRTUAL
O Terror Negro 209 15 jul/66 CR 250,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O Terror Negro 210 16 ago/66 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 211 16 set/66 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 212 16 out/66 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 213 16 nov/66 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 214 16 dez/66 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 215 16 jan/67 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O Terror Negro 216 16 fev/67 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 217 16 mar/67 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 218 16 abr/67 CR 300,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 219 16 mai/67 NCR 0,40 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 220 16 jun/67 NCR 0,40 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 221 16 jul/67 NCR 0,40 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) MERC. LIVRE
O Terror Negro 222 16 ago/67 NCR 0,40 mensal 36 americano (18,3 x 26,5)
O Terror Negro 223 17 out/67 NCR 0,40 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) MERC. LIVRE
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TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO/FONTE
cuidado! CONTOS DE TERROR 1 1 fev/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 2 1 mar/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 3 1 abr/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 4 1 mai/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 5 1 jun/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 6 1 jul/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 7 1 ago/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 8 1 set/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 9 1 out/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 10 1 nov/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 11 1 dez/54 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB
cuidado! CONTOS DE TERROR 12 1 jan/55 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 13 2 fev/55 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 14 2 mar/55 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 15 2 abr/55 CR 4,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 16 2 mai/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 17 2 jun/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 18 2 jul/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
cuidado! CONTOS DE TERROR 19 2 ago/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 20 2 set/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
cuidado! CONTOS DE TERROR 21 2 out/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 22 2 dez/55 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
cuidado! CONTOS DE TERROR 23 2 jan/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 24 3 fev/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
cuidado! CONTOS DE TERROR 25 3 mar/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
cuidado! CONTOS DE TERROR 26 3 abr/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 27 3 mai/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 28 3 jul/56 CR 5,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 29 3 ago/56 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 30 3 set/56 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
cuidado! CONTOS DE TERROR 31 3 set/56 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
cuidado! CONTOS DE TERROR 32 3 out/56 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 33 3 dez/56 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 34 3 jan/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 35 4 fev/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 36 4 mar/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 37 4 abr/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 38 4 mai/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 39 4 jun/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 40 4 jul/57 CR 6,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 41 4 ago/57 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
Contos de Terror 42 4 set/57 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
Contos de Terror 43 4 out/57 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 44 4 nov/57 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
Contos de Terror 45 4 dez/57 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) SAIB Fernando Chinaglia
Contos de Terror 46 4 jan/58 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Fernando Chinaglia
Contos de Terror 47 4 fev/58 CR 7,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
Contos de Terror 48 5 mar/58 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 49 5 abr/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 50 5 mai/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 51 5 jun/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 52 5 jul/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 53 5 ago/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 54 5 set/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 55 5 out/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 56 5 dez/58 CR 8,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 57 5 jan/59 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 58 6 fev/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 59 6 mar/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 60 6 abr/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 61 6 mai/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 62 5 jun/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia L.F.SILVA/CTBA
Contos de Terror 63 6 jul/59 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 64 6 ago/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 65 6 set/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 66 6 out/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 67 6 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 68 6 dez/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 69 6 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 70 7 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 71 7 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 72 7 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 73 7 mai/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 74 7 jun/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 75 7 jul/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 76 7 ago/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 77 7 set/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 78 7 out/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 79 7 nov/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
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Contos de Terror 80 7 jan/61 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 81 8 fev/61 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 82 8 mar/61 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 83 8 mai/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 84 8 jun/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 85 8 jul/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 86 8 ago/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 87 8 set/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 88 8 out/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 89 8 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 90 8 dez/61 CR 25,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 91 8 jan/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 92 9 fev/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 93 9 mar/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 94 9 abr/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 95 9 mai/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 96 9 jun/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 97 9 jul/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 98 9 ago/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 99 9 set/62 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 100 7 nov/62 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
Contos de Terror 101 9 dez/62 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 102 9 jan/63 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 103 10 fev/63 CR 40,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 104 10 mar/63 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 105 10 abr/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 106 10 mai/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Contos de Terror 107 10 jun/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 108 10 jul/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 109 10 ago/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 110 10 set/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 111 10 out/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 112 10 nov/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 113 10 dez/63 CR 50,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 114 10 jan/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Contos de Terror 115 11 mar/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Contos de Terror 116 11 mai/64 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
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TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO
O SOBRENATURAL mistérios do além 1 1 jan/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 2 1 fev/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 3 1 mar/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 4 1 abr/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 5 1 mai/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 6 1 jun/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 7 1 jul/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 8 1 ago/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 9 1 set/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 10 1 out/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 11 1 nov/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 12 1 dez/54 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB
O SOBRENATURAL mistérios do além 13 2 jan/55 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 14 2 fev/55 CR 4,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 15 2 mar/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 16 2 abr/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 17 2 mai/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 18 2 jun/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 19 2 jul/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 20 2 ago/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 21 2 set/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 22 2 out/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 23 2 dez/55 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 24 3 jan/56 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 25 3 fev/56 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 26 3 mar/56 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 27 3 abr/56 CR 5,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 28 3 mai/56 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 29 3 jun/56 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 30 3 ago/56 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 31 3 set/56 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 32 3 out/56 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 33 3 dez/56 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
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O SOBRENATURAL mistérios do além 34 4 jan/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 35 4 fev/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 36 4 mar/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 37 4 abr/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 38 4 mai/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 39 4 jun/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 40 4 jul/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 41 4 ago/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 42 4 set/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 43 4 out/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 44 4 nov/57 CR 6,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 45 4 dez/57 CR 7,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) SAIB Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 46 5 jan/58 mensal 36 americano (17,8 x 26) Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 47 5 fev/58 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 48 5 mar/58 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 49 5 abr/58 CR 8,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 50 5 jun/58 CR 8,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 51 5 set/58 CR 8,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 52 5 nov/58 CR 8,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O SOBRENATURAL mistérios do além 53 6 fev/59 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
O SOBRENATURAL mistérios do além 54 6 abr/59 CR 10,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 55 6 mai/59 CR 10,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
O SOBRENATURAL mistérios do além 56 6 jun/59 CR 10,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
O SOBRENATURAL mistérios do além 57 6 jul/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 58 6 ago/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 59 6 set/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 60 6 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 61 6 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 62 6 dez/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 63 7 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 64 7 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 65 7 mar/60 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 66 7 abr/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 67 7 jun/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 68 7 jul/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 69 7 set/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 70 7 nov/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 71 8 jan/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 72 8 fev/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 73 8 mar/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 74 8 abr/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 75 8 mai/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 76 8 jun/61 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 77 8 jul/61 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 78 8 ago/61 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 79 8 out/61 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 80 8 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 81 8 dez/61 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 82 9 jan/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 83 9 fev/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 84 9 mar/62 CR 25,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 85 9 abr/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 86 9 mai/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 87 9 jul/62 CR 30,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 88 9 ago/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 89 9 set/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 90 9 out/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 91 9 nov/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 92 9 dez/62 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 93 10 jan/63 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 94 10 fev/63 CR 40,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
Sobrenatural 95 10 mar/63 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 96 10 abr/63 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 97 10 mai/63 CR 50,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 98 10 jun/63 CR 50,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 99 10 jul/63 CR 50,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 100 10 ago/63 CR 50,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
Sobrenatural 101 10 set/63 CR 50,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 102 10 out/63 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 103 10 nov/63 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 104 10 dez/63 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 105 11 fev/64 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 106 11 mar/64 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 107 11 abr/64 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 108 11 mai/64 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 109 11 jun/64 CR 80,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 110 11 jul/64 CR 100,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 111 11 ago/64 CR 100,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia GIBITECA/CTBA
Sobrenatural 112 11 set/64 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 113 11 out/64 CR 120,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 114 11 nov/64 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 115 11 dez/64 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
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 Base de dados organizada com o cruzamento de informações coletadas nas pesquisas de levantamento de dados realizadas 
em: acervo de revistas da Gibiteca de Curitiba; acervo particular do autor; exemplares a venda na internet em Mercado 
Livre <http//www.mercadolivre.com.br> e Estante Virtual <http//www.estantevirtual.com.br>; exemplares a venda em RS 
Raridades/Ctba; acervos virtuais de Guia dos Quadrinhos <http//www.guiadosquadrinhos.com>; Nostalgia do Terror < 
http//www.nostalgiadoterror.com>; listas de dados em PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. São 
Paulo: Argos, 1978.  
 
 
 
 
  
Sobrenatural 116 12 jan/65 CR 150,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 117 12 fev/65 CR 150,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 118 12 mar/65 CR 150,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 119 12 abr/65 CR 150,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 120 12 mai/65 CR 150,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 121 12 jun/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 122 12 jul/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 123 12 ago/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 124 12 set/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 125 12 out/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 126 12 nov/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 127 12 dez/65 CR 200,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 128 13 jan/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 129 13 fev/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 130 13 mar/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 131 13 abr/66 CR 250,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 132 13 mai/66 CR 250,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 133 13 jun/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 134 13 jul/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 135 13 ago/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 136 13 set/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 137 13 out/66 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia
Sobrenatural 138 13 nov/66 CR 300,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia NOST. TERROR
Sobrenatural 139 13 dez/66 CR 300,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia MERC. LIVRE
Sobrenatural 140 14 jan/67 CR 300,00 mensal 36 americano (17,8 x 26) Gráfica Novo Mundo Fernando Chinaglia LHFS SILVA
Sobrenatural 141 14 fev/67 CR 300,00 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 142 14 mar/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 143 14 abr/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 144 14 mai/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 145 14 jun/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 146 14 jul/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 147 14 ago/67 mensal 36 americano (17,8 x 26)
Sobrenatural 148 14 set/67 mensal 36 americano (17,8 x 26) MERC. LIVRE
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APÊNDICE F - LISTAS DE DADOS SOBRE OS PRINCIPAIS TÍTULOS DA EDITORA OUTUBRO: 
HISTÓRIAS MACABRAS, SELEÇÕES DE TERROR E CÁSSICOS DE TERROR 
 
 Compilação de pesquisa de levantamento de dados realizada entre março/2010 – abril/2011 por Luciano H. Ferreira da 
Silva e Fabiano Alves. 
 
 
TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO
Histórias Macabras 1 1 ago/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 2 1 set/59 CR 10,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 3 1 out/59 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 4 1 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 5 1 dez/59 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 6 1 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 7 1 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 8 1 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 9 1 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 10 1 mai/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 11 1 jun/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 12 1 jul/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 13 2 ago/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 14 2 set/60 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 15 2 out/60 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 16 2 nov/60 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 17 2 dez/60 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 18 2 jan/61 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 19 2 mar/61 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 20 2 abr/61 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 21 2 mai/61 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 22 2 jun/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 23 2 jul/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 24 3 ago/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 25 3 set/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 26 3 out/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 27 3 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 28 3 jan/62 CR 20,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 29 3 mar/62 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 30 3 mai/62 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 31 3 jul/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 32 4 ago/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 33 4 out/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 34 4 dez/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 35 4 fev/63 CR 40,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 36 4 abr/63 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 37 4 jun/63 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 38 5 ago/63 CR 50,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 39 5 out/63 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 40 5 dez/63 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 41 5 fev/64 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 42 5 abr/64 CR 100,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 43 5 jun/64 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 44 6 ago/64 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 45 6 out/64 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 46 6 dez/64 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 47 6 fev/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 48 6 abr/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 49 6 jun/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 50 7 ago/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 51 7 out/65 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 52 7 dez/65 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 53 7 fev/66 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
Histórias Macabras 54 7 abr/66 CR 250,00 bimestral 36 americano (18,3 x 25,5) Outubro Fernando Chinaglia
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TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO
Seleções de Terror 1 1 jun/59 CR 10,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 2 1 jul/59 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 3 1 ago/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 4 1 set/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 5 1 out/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 6 1 nov/59 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 7 1 jan/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 8 1 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 9 1 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 10 1 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 11 1 mai/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 12 2 jun/60 CR 12,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 13 2 jul/60 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 14 2 ago/60 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 15 2 set/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 16 2 out/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 17 2 nov/60 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 18 2 jan/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 19 2 fev/61 CR 15,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 20 2 mar/61 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 21 2 mai/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 22 3 jun/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 23 3 jul/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 24 3 ago/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 25 3 set/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 26 3 nov/61 CR 20,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 27 3 jan/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 28 3 mar/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 29 3 mai/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 30 4 jul/62 CR 25,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 31 4 set/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 32 4 nov/62 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 33 4 jan/63 CR 30,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 34 4 mar/63 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 35 4 mai/63 CR 40,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 36 5 jul/63 CR 50,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 37 5 set/63 CR 50,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 38 5 nov/63 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 39 5 jan/64 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 40 5 mar/64 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 41 5 mai/64 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 42 6 jul/64 CR 120,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 43 6 set/64 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 44 6 nov/64 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 45 6 jan/65 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 46 6 mar/65 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 47 6 mai/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 48 7 jul/65 CR 200,00 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 49 7 set/65 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 50 7 nov/65 bimestral 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 51 7 jan/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 52 7 mar/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 53 7 mai/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 54 8 jun/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 55 8 jul/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 56 8 ago/66 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 57 8 set/66 CR 250,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 58 8 out/66 CR 300,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 59 8 nov/66 CR 300,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 60 8 dez/66 CR 300,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 61 8 jan/67 CR 300,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
Seleções de Terror 62 8 fev/67 CR 300,00 mensal 36 americano (17,5 x 25,5) Outubro Fernado Chinaglia
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 Base de dados organizada com o cruzamento de informações coletadas nas pesquisas de levantamento de dados realizadas 
em: acervo de revistas da Gibiteca de Curitiba; acervo particular do autor; exemplares a venda na internet em Mercado 
Livre <http//www.mercadolivre.com.br> e Estante Virtual <http//www.estantevirtual.com.br>; exemplares a venda em RS 
Raridades/Ctba; acervos virtuais de Guia dos Quadrinhos <http//www.guiadosquadrinhos.com>; Nostalgia do Terror < 
http//www.nostalgiadoterror.com>; listas de dados em PIPER, Rudolf. O grande livro do terror: nostalgia 1950-1960. São 
Paulo: Argos, 1978.  
 
  
TÍTULO Nº ANO DATA PREÇO CIRCULAÇÃO Nº PAG FORMATO IMPRESSOR DISTRIBUIDOR ACERVO
Clássicos de Terror 1 1 fev/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 2 1 mar/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 3 1 abr/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 4 1 mai/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 5 1 jun/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 6 1 jul/60 CR 12,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 7 1 ago/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 8 1 set/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 9 1 out/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 10 1 nov/60 CR 15,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 11 1 dez/60 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 12 1 jan/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 13 2 fev/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 14 2 mar/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 15 2 abr/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 16 2 mai/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 17 2 jun/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 18 2 jul/61 CR 20,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 19 2 ago/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 20 2 set/61 CR 25,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 21 2 out/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 22 2 nov/61 CR 25,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 23 2 dez/61 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 24 2 jan/62 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 25 3 fev/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
Clássicos de Terror 26 3 mar/62 CR 30,00 mensal 36 americano (18,3 x 26,5) Outubro Fernando Chinaglia
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APÊNDICE G – CATALOGAÇÃO DE CONTEÚDO DO TÍTULO O TERROR NEGRO: REVISTAS DOS 
ACERVOS LOCALIZADOS PARA A PESQUISA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 A VINGANÇA DO RESSUSCITADO APLA 1 a 7 P&B
2 HISTÓRIAS VERDADEIRAS DE M ISTÉRIO APLA 8 P&B
3 O DUELO DO VAM PIRO APLA 9 a 15 P&B
4 A VINGANÇA DAS GÁRGULAS APLA 16 a 22 P&B
5 A TRIBO DAS ÁRVORES TERRÍVEIS APLA 25 a 32 P&B
Capa: Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 AO SOM  DO TAM BOR DE AIRI APLA 1 a 7 P&B
2 M ISTÉRIOS INSONDÁVEIS 8 P&B
3 TEM PO EM PRESTADO DA NOIVA APLA 9 a 15 P&B
4 FÚRIA VINGATIVA DOS ÍDOLOS DA FLORESTA APLA 16 a 22 P&B
5 OS DEM ÔNIOS DE FOGO DE YAM A APLA 25 a 31 P&B
6 M ISTÉRIOS INSONDÁVEIS 32 P&B
Capa:  Jayme Cor t ez Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 PRECISA-SE: ESCRITOR FANTASM A APLA 1 a 7 P&B
2 HISTÓRIAS VERDADEIRAS DO SOBRENATURAL 8 P&B
3 A M ANSÂO DO HORROR APLA 9 a 15 P&B
4 O M ORTO SEM  M ÂOS 16 a 22 P&B
5 OS CAVALEIROS DE APOCALIPSE 25 a 31 P&B
6 ACONTECEU NO ALÉM APLA 32 P&B
7 HISTÓRIAS VERDADEIRAS DO SOBRENATURAL 34 P&B
Capa:  Jayme Cor t ez Dest aque:  A  Maldição do Car rasco
Capa:  Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 OS DENTES 3 a 12 P&B
2 M ORTE POR CENTÍM ETROS 13 a 22 P&B
3 O CAÇADOR QUE FOI CAÇADO 25 a 34 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
Capa:  Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 OS DEM ÔNIOS DE TAJUM ULCO LOU CAM ERON 3 a 8 P&B
2 A M ORTE PELA ÁGUA 9 a 18 P&B
3 FUGINDO DE UM  ASSASSINO 19 a 28 P&B
4 A FLORESTA DO M ORTO-VIVO 30 a 34 P&B
Capa:  Jayme Cor t ez Dest aque:  Noi t e  Sinist ra
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 O PAVOR DE THURM AN RENAULD P&B
2 HORROR EM  M INIATURA P&B
3 O HOM EM  COM  CARA DE ANIM AL P&B
4 VIGA DE AÇO P&B
5 XEQUE M ATE P&B
6 P&B
7 P&B
8 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
Capa:  Ramirez Dest aque:  Obsessão!
Capa:  Dest aque:  Pesadelo!
Capa:  Dest aque:  
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SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 A JOVEM  DO M AR P&B
2 PERIGO A NOITE P&B
3 A VOLTA DE CAGLIOSTRO P&B
4 O LOBISOM EM P&B
5 O RELÓGIO DO DESTINO SOA ALTO P&B
6 P&B
7 P&B
Capa:  Ramirez Dest aque:
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMP RESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMP RESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMP RESSÃO
1 A NOIVA DO M ONSTRO P&B
2 AS QUATRO BADALADAS DA M ORTE P&B
3 A PRINCESA ASSASSINA P&B
4 O NEGRO FUTURO P&B
5 TEM OR DE FEITICEIRA P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMP RESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMP RESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
Capa:  Dest aque:  
Capa:  A .  Gonçalves Dest aque:
Capa:  Dest aque:  Loucura Del í r io
Capa:  Dest aque:  
Capa:  Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 ADEUS M UNDO P&B
2 ESPERTO DEM AIS PARA VIVER P&B
3 VOLTA AO LAR P&B
4 CARRO VELHO P&B
5 O ATAQUE DO DISCO VOADOR P&B
6 AS SOM BRAS VIVAS P&B
7 LUTEI CONTRA O HOM EM  QUE NÃO DEVIA M ORRER P&B
Capa:  Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 O M ONSTRO DO SÓTÃO
2 HOM EM  SOZINHO P&B
3 A HORA EXTREM A P&B
4 NENHUM  M UNDO PARA M IM P&B
5 O BEIJO DO DIABO P&B
6 P&B
Capa:  Dest aque:  Nunca se Viu Nada Igual
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 O HOM EM  QUE PRESSENTIA A M ORTE 3 a 12 P&B
2 PERDIDOS NA NEVE - CONTOS DO VIAJANTE M ISTERIOSO S. DITKO 14 a 20 P&B
3 OPERAÇÃO SERPENTE NEGRA S. DITKO 21 a 25 P&B
4 TRANSFORM AÇÃO SINISTRA 27 a 34 P&B
5
6
Capa:  Dest aque:  O Suspense em Quadr inhos!
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO PÁGINAS IMPRESSÃO
1 PÂNICO NO ZOO 3 a 13 P&B
2 A CIDADE DESERTA 15 a 22 P&B
3 PEGADAS NA NEVE JOHN R. 24 a 32 P&B
4 M ISTÉRIO... JOHN FORTE 34 P&B
Capa:  Dest aque:  
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 O TOQUE DA M ORTE 3 a 10 P&B
2 OS 3 DESEJOS 12 a 21 P&B
3 BARRACA ENCANTADA... 23 a 33 P&B
4
5
6
SEQU ÊNCIA HISTÓRIA ARGU MENTO/ROTEIRO ARTE/LETREIRO P ÁGINAS IMPRESSÃO
1 P&B
2 P&B
3 P&B
4 P&B
5 P&B
6 P&B
Capa:  Dest aque:  
Capa:  Dest aque:  
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APÊNDICE H – TABELAS E GRÁFICOS COM BASE DE DADOS GERAIS SOBRE PUBLICAÇÕES 
BRASILEIRAS 
 
 Compilação de dados realizada entre abril/2011 – agosto/2011 por Luciano H. Ferreira da Silva. 
 
 
 
 
 
Abril 19.182.280 18.977.860 0 38.160.140
RGE 11.786.000 3.197.130 1.314.264 16.297.394
Vecchi 0 16.118.726 0 16.118.726
Ebal 11.820.000 0 0 11.820.000
La Selva 5.280.000 0 1.440.000 6.720.000
Novo Mundo 1.920.000 0 960.000 2.880.000
Taika 1.620.000 0 840.000 2.460.000
Bloch 0 1.534.000 0 1.534.000
Graúna 662.400 0 0 662.400
TOTAL 52.270.680 39.827.716 4.554.264 96.652.660
TIRAGEM ANUAL DE REVISTAS POR EDITORA NO ANO DE 1967
 INFANTO-JUVENIS 
(quadrinhos)
EDITORA FOTONOVELA
MISTÉRIO-TERROR 
(quadrinhos/contos)
TOTAL
36 Epopéia Ebal infanto-juvenil 81 __ __ __ 2 17
36 Batman Ebal infanto-juvenil 80 __ __ __ 2 18
68 Tarzan Ebal infanto-juvenil 88 __ __ __ __ 12
36 Invictus Ebal infanto-juvenil 80 __ __ __ 2 18
52 Super X Ebal infanto-juvenil 78 __ 6 __ 2 14
36 Brucutu Rio Gráfica infanto-juvenil 73 __ __ __ __ 27
52 Fantasma Rio Gráfica infanto-juvenil 66 __ 5 __ __ 29
36 Capitão Marvel Rio Gráfica infanto-juvenil 62 __ __ __ __ 38
52 Agente Secreto Rio Gráfica infanto-juvenil 78 __ __ __ __ 22
36 Ferdinando Rio Gráfica infanto-juvenil 70 __ __ __ __ 30
36 Ataque La Selva infanto-juvenil 75 __ __ __ 4 21
36 Comandos em Ação La Selva infanto-juvenil 70 __ __ __ 2 28
36 Terror Negro La Selva adulto __ __ __
36 Sobrenatural La Selva adulto __ __ __
36 Contos de Terror La Selva adulto __ __ __
Capricho Abril feminino __ 33 4 28 1 34
Contigo Abril feminino __ 33 __ 33 __ 34
Tio Patinhas Abril infanto-juvenil 82 __ __ __ 3 15
Grande Hotel Vecchi feminino __
Sonho Vecchi feminino __ 73 __ 5 1 21
Sétimo Céu Bloch feminino __ 29 8 53 5 5
PROPAGANDAQUADRINHOS
JORNALISMO 
(entrevistas/reportagens)
CATEGORIA DE 
PÚBLICO
DISTRIBUIÇÃO DE CONTEÚDO EM ALGUMAS REVISTAS EM %
Nº DE PAGS. TÍTULO EDITORA FOTONOVELAS CONTOS
PASSATEMPOS    
(jogos/cruzadinhas)
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** Agente Secreto mistério/policial contos e novelas Rio Gráfica bimestral 25.000
1965 James Bond mistério/policial contos e novelas Rio Gráfica bimestral 29.000
1959 Meia Noite mistério/policial contos e novelas Rio Gráfica mensal 21.000
1960 Suspense mistério/policial contos e novelas Rio Gráfica mensal 19.000
1941 X-9 mistério/policial contos e novelas Rio Gráfica quinzenal 22.000
1960 Histórias de Terror terror quadrinhos La Selva mensal 40.000
1951 O Terror Negro terror quadrinhos La Selva mensal 40.000
1954 Sobrenatural terror quadrinhos La Selva mensal 40.000
1966 Horror Cômico humor/terror quadrinhos Taika mensal 40.000
1966 Seleções de Terror terror quadrinhos Taika mensal 40.000
1962 Mundo de Sombras terror quadrinhos Novo Mundo mensal 40.000
1958 Noites de Terror terror quadrinhos Novo Mundo mensal 40.000
TOTAL 396.000
REVISTAS DE MISTÉRIO E TERROR EM CIRCULAÇÃO NO ANO DE 1967
EM CIRCULAÇÃO      
DESDE
TÍTULO GÊNERO TEMÁTICO EDITORA
PERIODICIDADE EM 
1967
TIRAGEM APROX.GÊNERO DE PUBLICAÇÃO
0 0 0 1
3
5
13
8
8
7
7
14
16 16
14 14
12 12
18
2424
37
32
11
24 24
27
19
17
14 14
21
24
19
10
5 5
8
15
8
6
5
9
5
4
2
0
3
1
0 0 0 0 0 1
0
5
10
15
20
25
30
35
40
1
9
4
8
1
9
4
9
1
9
5
0
1
9
5
1
1
9
5
2
1
9
5
3
1
9
5
4
1
9
5
5
1
9
5
6
1
9
5
7
1
9
5
8
1
9
5
9
1
9
6
0
1
9
6
1
1
9
6
2
1
9
6
3
1
9
6
4
1
9
6
5
1
9
6
6
1
9
6
7
1
9
6
8
1
9
6
9
1
9
7
0
1
9
7
1
1
9
7
2
1
9
7
3
1
9
7
4
1
9
7
5
1
9
7
6
1
9
7
7
1
9
7
8
1
9
7
9
1
9
8
0
1
9
8
1
1
9
8
2
1
9
8
3
1
9
8
4
1
9
8
5
1
9
8
6
1
9
8
7
1
9
8
8
1
9
8
9
1
9
9
0
1
9
9
1
1
9
9
2
1
9
9
3
1
9
9
4
1
9
9
5
1
9
9
6
1
9
9
7
1
9
9
8
1
9
9
9
2
0
0
0
2
0
0
1
2
0
0
2
Quantidade de títulos de terror 
em circulação por ano
1 Humor/ quadrinhos cômicos 77 39 119 45 196 42
2 Romance/ revistas de fotonovela 13 6 75 29 88 19
3 Ação e Mistério/quadrinhos policiais e de terror 52 27 21 8 73 16
4 Aventura/ super-heróis, ficção-científica 29 14 11 4 40 9
5 Almanaques/ piadas, curiosidades, sexo 17 8 11 4 28 6
6 Infantis/ personagens animados, Mickey, Pato Donald 10 5 19 7 29 6
7 Outros 3 1 7 3 10 2
TOTAL 201 100 263 100 464 100
RELAÇÃO DE SEXO E TIPOS PREFERIDOS DE HQ DOS ADOLESCENTES (1ª a 4ª série)
ORDEM TÍTULO MASCULINO % FEMININO % TOTAL %
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em 1967 em 1971 em 1967 em 1971
1947 Grande Hotel romance Vecchi semanal ** 170.000 200.000
1959 Sentimental romance Vecchi mensal ** 174.000 180.000
1960 Romântica romance Vecchi mensal ** 175.000 190.000
1961 Fascinação romance Vecchi mensal __ 143.000 __
1965 Ternura romance Vecchi mensal ** 120.000 150.000
1966 Sonho romance Vecchi mensal __ 88.000 __
1967 Jacques Douglas mistério/policial Vecchi mensal ** ** **
1969 Lucky Martin mistério/policial Vecchi __ mensal __ **
1970 Frank Vermont mistério/policial Vecchi __ mensal __ **
1970 Jennifer mistério/policial Vecchi __ mensal __ **
1971 Nova Fascinação romance Vecchi __ mensal __ 180.000
1971 Super Sonho romance Vecchi __ mensal __ 150.000
1950 Cinderela romance RGE mensal __ 35.000 __
1956 Contos de Amor romance RGE mensal __ 33.000 __
1959 Destino romance RGE mensal mensal 60.000 95.000
1959 Garotas romance RGE mensal __ 31.000 __
1965 Meu Romance romance RGE mensal ** 22.000 **
1967 Sortilégio romance RGE mensal __ 22.000 __
1968 Top Secret mistério/policial RGE __ mensal __ 85.000
1969 Amor romance RGE __ mensal __ 95.000
1969 Romance Moderno romance RGE __ quinzenal __ 192.000
1970 Angélica romance RGE __ mensal __ 95.000
1970 Extase romance RGE __ mensal __ 119.000
1970 Intercept mistério/policial RGE __ mensal __ 95.000
1961 Foto West western Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1964 Colt 45 western Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1966 Lei do Oeste western Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1965 Foto-Star aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1961 Superaventuras aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1963 Antar aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1961 Foto Aventuras aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1964 Foto Heroísmo aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1964 Foto Audácia aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1962 Risko aventura Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1962 Cosmos Aventuras ficção científica Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1962 Ultra Ciência ficção científica Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1961 Foto Crime mistério/policial Ediex/Editormex quinzenal __ ** __
1952 Capricho romance Abril mensal quinzenal 462.000 250.000
1958 Ilusão romance Abril mensal __ 286.000 __
1959 Noturno romance Abril mensal ** 219.000 120.000
1963 Contigo romance Abril mensal ** 375.000 100.000
1963 Supernovelas Capricho romance Abril bimestral mensal 350.000 200.000
1965 Grandes Romances romance Abril bimestral __ 310.000 __
1971 Nova Ilusão romance Abril __ mensal __ 150.000
1958 Sétimo Céu romance Bloch mensal ** 127.000 **
1970 Amiga romance Bloch __ semanal __ **
1970 Mistério Policial mistério/policial ** __ ** __ **
1963 Melodia romance Prelúdio mensal ** ** 100.000
TOTAL 2.332.000 2.746.000
REVISTAS DE FOTONOVELA EM CIRCULAÇÃO NO ANO DE 1971
**  dados desconhecidos ou não fornecidos
__  revistas fora de circulação nesse ano
TÍTULO
EM 
CIRCULAÇÃO      
DESDE
TIRAGEM ANUAL APROX.
GÊNERO TEMÁTICO
PERIODICIDADE
EDITORA
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 Base organizada com cruzamento de dados do catálogo de títulos de terror publicados no Brasil e informações retiradas de: 
MELO, José Marques de. Comunicação social e teoria da pesquisa. Petrópolis: Vozes, 1971; HABERT, Angeluccia B. 
Fotonovela e indústria cultural: estudo de uma forma de literatura sentimental fabricada para milhões. Petrópolis: Vozes, 
1974; ANSELMO, Zilda A. Histórias em quadrinhos. Petrópolis: Vozes, 1975. 
 
 
 
 
 
uma duas quatro externa interna
Capricho Abril fotonovela quinzenal 211.400 7,13 8,92 12,83 16,68 14,11
Tio Patinhas Abril quadrinhos mensal 142.042 3,80 4,80 6,10 7,30 7,00
Claudia Abril variedade/feminina mensal 128.689 8,32 10,39 14,96 20,95 19,45
Realidade Abril atualidades mensal 167.332 10,33 12,90 16,40 19,70 **
Romance Moderno RGE fotonovela mensal 103.712 2,76 3,48 4,80 7,20 6,00
Destino RGE fotonovela mensal 53.207 2,76 ** ** 7,20 6,00
Manchete Bloch variedade semanal 155.289 11,20 14,00 17,90 25,60 24,70
Sétimo Céu Bloch fotonovela mensal 142.042 3,80 4,80 6,10 7,30 7,00
Grande Hotel Vecchi fotonovela semanal 136.314 5,30 6,00 9,40 12,50 10,70
Visão Visão atualidades quinzenal 86587 8,98 12,12 15,27 18,32 16,80
TOTAL 1.326.614
PREÇO DA PUBLICIDADE EM REVISTAS DO ANO DE 1971
capacores
preço por página (em CR$)
TÍTULO EDITORA GÊNERO DE PUBLICAÇÃO
PERIODICIDADE EM 
1971
CIRCULAÇÃO ANUAL 
MÉDIA
